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VORWORT 


Vorübereilend 
Wie Wolkenschatten! 
Wie Kohlezeichnung 

Bald verwischt! 


Nur zu sehr hat Toyokunis eigenes Schlussurteil, das er in diesen 
Versen über sein Leben gab, sich an seinem Namen erfüllt. Harunobu, 
Utamaro, Hokusai, Hiroshige sind in Sammlungen und Katalogen aufs 
reichlichste vertreten, von Toyokuni I findet sich gewöhnlich nur 
weniges. 

Und dennoch war er, wenn man von Sharakus satirisch-realistischen 
Darstellungen absehen will, der bedeutendste und fruchtbarste Schau- 
spielermaler seiner Zeit, und auch in der Darstellung schöner Frauen 
reiht sein Name sich dem eines Utamaros würdig an. Er durfte sogar 
den Ruhm für sich in Anspruch nehmen, das nach Shunshö und Sharaku 
untergegangene Schauspielerporträt wieder aufgenommen und zur Blüte 
gebracht zu haben. Toyokuni I hat das Unglück gehabt, die Verfallszeit 
der schönen Dekadenze nach ı81o mit durchleben zu müssen. Seine 
Bilder aus dieser Zeit, sowie die schwachen Werke derer, die sich nach 
ihm ‚Toyokuni‘“ nannten und mit ihm verwechselt wurden, haben den 
Glanz seines Namens verdunkelt. Dazu kommt, dass Blätter aus seinen 
besten Zeiten durchaus nicht häufig sind, obwohl unser Katalog zeigt, 
dass sein rastloser Pinsel genug derselben geschaffen hat. Endlich 
lag in der Eigenart des Schauspielerporträts für frühere Sammler ein 
Grund, sich wenig für dasselbe zu interessieren, sondern sich in erster 
Linie den verständlicheren Darstellungen schöner Frauen oder Land- 
schaften zuzuwenden. Dass die Erkenntnis, welche Schätze an Formen 
und Farbengebung die Schauspielerporträtbilder enthalten, heute in 
weitere Kreise dringt, ist ein Verdienst des „Sharaku‘ von Dr. J. Kurth. 

Aber gerade das Umfassende an Toyokunis I Wirken, welches 
die ganze Zeit der Dekadenze des Holzschnitts überspannt — das 
Wirken aller andern Meister dieser Zeit beginnt zu spät oder endet zu 
früh —, macht seine Gestalt hervorragend interessant. Es ist ein Stück 
Kunstgeschichte, welches sich vor unseren Augen im Leben Toyokunis 
abspielt. Das rechtfertigt einerseits eine eingehende Behandlung seines 
Lebens und Wirkens, erschwert dieselbe aber auch stark durch den 
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Eklektizismus, der mit dieser Zeit der Kunst verbunden ist. Wer die 
Bilder Toyokunis ansieht, ohne auf die Signaturen zu achten, würde 
glauben, eine Reihe ganz verschiedener Meister vor sich zu haben. 
Trotzdem gehen durch all seine Werke gemeinsame, Toyokuni allein 
eigene Züge. 

Bei der Bearbeitung dieses, wie Kurth in seinem Utamaro (pag. VIII) 
sagt, „sehr schwer zu behandelnden‘ Kapitels japanischer Kunst- 
geschichte hat mir in erster Linie Herr Dr. A. Hahn-Nagoya 
in liebenswürdigster unermüdlicher Weise geholfen. Schon vor Jahren 
liess er auf meine Bitte hin die auf den Tafeln 18—21 abgebildeten Auf- 
nahmen des Denksteins und Grabmals Toyokunis I in Tökyö für mich 
anfertigen. Ferner stammt von ihm die Lesung sowie die Zusammen- 
stellung der Büchertitel aus den Quellen Enseki jisshu, Nippon shösetsu 
nempyö, Shingunshoruijü, die in Band II gegebene Inhaltsangabe des 
Rönin-Dramas und die Auffindung einer Reihe neuer Quellen für Toyo- 
kunis I Leben. Für seine stete Bereitwilligkeit spreche ich ihm an 
dieser Stelle meinen wärmsten und aufrichtigsten Dank aus. In gleicher 
Weise danke ich Herrn Dr. J. Kurth-Berlin-Hohenschön- 
hausen, der mich zur Bearbeitung des vorliegenden Themas angeregt 
und meine Arbeit in vielfacher Weise unterstützt hat. Auch denen 
danke ich, welche mir ihre Sammlungen freundlichst zur Verfügung 
gestellt haben, so Frau Straus-Negbaur-Frankfurta.M,, 
den Herren Bamberger-Berlin, Fritzsche-Berlin, 
Hahn-Frankfurt a. M., Profesor Dr. Jaekel-Greifs- 
wald, Keller-Tökyö, Lürmann-Frankfurt a. M,, 
Vorwald-Berlin(FirmaRex &Co),Dr.v.Winiwarter-. 
Liege, Elkan-Berlin (Firma Wagner). Endlich besonderen 
Dank Herrn Direktor Professor Jessen-Berlin und Herrn Dr. 
Smidt-Bremen-Horn, die mir in entgegenkommendster Weise 
die Benutzung der Sammlungen des Kgl. Kunstgewerbemuseums in 
Berlin und der Kunsthalle in Bremen ermöglichten. 

Zu den Lesungen bemerke ich, dass es zu einer Einheitlichkeit 
darin noch nicht gekommen ist. Daher schwankt die Lesung ye und e, 
kyo und kiyo, hon und bon usw. noch immer. Bei der schwankenden 
Aussprache der Japaner wird eine Vereinheitlichung auf grosse Schwierig- 
keiten stossen. Auch in der Lesung der Namen, sowie der Titel der 
Bücher kann ich nur dort für die Richtigkeit stehen, wo ich dieselben 
in Kana umschrieben gefunden habe. Beispiele für verschiedene 
Lesungen durch Japaner selbst siehe unter den Vorbemerkungen zum 
Katalog der Bücher in Band II. 

Die Datierungen geben stets das mir wahrscheinlichste Jahr, 
wollen jedoch nicht gepresst werden. Bei einem Versuche, jedes 
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einzelne Blatt zu datieren, versteht es sich wohl von selbst, dass 
ein gewisser Spielraum zugestanden werden muss. 

Eine Reihe Gelbbücher (Kibyöshis) von Toyokuni I sind mir 
erst nach Drucklegung dieses Werkes zu Gesicht gekommen. So die 
Nrn. 2, 5, 6, ı2 und 13. Danach modifizieren sich die Bemerkungen 
über das später als diese Werke liegende Buch: Yehon niwö sensu in 
Bd. 1-3. 20. 

Aus gleichem Grunde habe ich auch die in der akademischen 
Ausstellung alter ostasiatischer Kunst (Winter 1912) zu Berlin ausge- 
stellten Bilder für den Katalog der Blätter nicht mehr verwenden 
können. 

Möge das Werk freundliche Leser finden! 


Berlin-Lichtenberg, 
im März 1913. 
Friedrich Succo. 
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I." TOYOKRUNIS TEBEN 


ı. KINDHEIT 


In der Epoche Höreki, in den Jahren 175I—63, wohnte zu 
Yedo in der Gegend des Shiba Shimmei-Tempels in der Mishimastrasse 
ein Mann namens Goröbei aus der Familie der Kurahashi. Er hatte 
das Kunstgewerbe eines Holzstatuettenbildhauers ergriffen und leistete 
darin Gutes. Den Grund zu späterer Berühmtheit in seinem Gewerbe 
legte er durch ein Porträt des bekannten Schauspielers Ichikawa Ha- 
kuyen, des Danjürö V*), welches ihm so viel Beifall einbrachte, dass 
sich eine Anzahl Schüler um ihn sammelte und er eine eigene Schule 
errichten konnte. Wir dürfen wohl annehmen, dass in dieser Schule 
ganz besonders das Schauspielerporträtfach gepflegt wurde. 

Im 5. Jahre der Epoche (Nengö) Meiwa, nach unserer Zeit- 
rechnung 1768?2), wurde diesem Manne hier ein Sohn geboren, der 
nachmalige Utagawa Toyokuni I. Ihm folgte fünf Jahre später?). ein 
zweiter Sohn, Töjirö, der den Künstlernamen Utagawa Toyohiro I 
annahm und zu seinem älteren Bruder in nähere künstlerische Be- 


ı) Nach H Danjürö II. 

2) PD sagt: Anfang Meiwa (1764—ı77ı1ı). Da sowohl das Denkmal 
wie D und H als Todesjahr Toyokunis I übereinstimmend das 8. Jahr des Nengös 
Bunsei (1825) geben und ebenso ihn das 57. Lebensjahr erreichen lassen, da ferner 
das Denkmal schon zwei Jahre nach dem Tode Toyokunis errichtet wurde, also 
die Errichter das Todesjahr und das Alter Toyokunis I wissen mussten, so werden 
wir das Geburtsjahr gegen PD auf 1768 ansetzen müssen. Vielleicht liegt in der 
Inschrift des PD ein Schreibfehler. Die nebeneinander geschriebenen astro- 
nomischen Zeichen für 1768 (Tsuchi-no-e ne) könnten Ähnlichkeit mit den Wort- 
zeichen für hajime besitzen. Fast allgemein wird mit C 1769 als Geburtsjahr 
angenommen, weil Toyokuni, als er 1325 starb, im 57. Lebensjahre stand. Man 
übersieht aber dabei, dass er am 7. Tage des ı. Monats starb. Da es nun sehr 
unwahrscheinlich ist, dass Toyokuni zwischen dem ı. und 7. Tag des Jahres 
geboren wurde, er also 1825 nicht 56, sondern 57 Jahre alt wurde, so nehme ich 
1768 als Geburtsjahr an. 

3) C gibt weder Geburts- noch Todesdatum Toyohiros an. D nennt als 
Todesjahr Bunsei ıı (1828) und ‚nach anderen‘ Bunkwa 9 (1812), gibt aber 
das Lebensalter nicht an. H sagt: „Er starb am 23. Tage des 5. Monats des 
11. Jahres Bunsei (1828) im 56. Lebensjahre.‘ Bei der Ausführlichkeit der Angaben 
in H dürfte ihre Richtigkeit ohne Grund nicht zu bezweifeln sein. Demnach 
wäre Toyohiro 1773 geboren. 


ı* 
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ziehungen trat. Toyokunil erhielt als Kind den Namen!) Kumakichi, 
„Glücksbär‘2). 

Toyokuni wuchs im Atelier seines Vaters heran und manches Mal 
mag er sich als Knabe in dessen Kunst nachbildend versucht haben. 
Bei dem Talent, welches er besass und das ihn später zur Höhe künstle- 
rischen Ruhmes führen sollte, lag es ja so nahe, dass er am Kunstwerk 
seines Vaters Anteil nahm. Besonders wird seinen Stolz dasjenige an- 
gezogen haben, wodurch sein Vater gross geworden war, das Schauspieler- 
porträt. So erklärt es sich leicht, wie sich ein Künstler von der 
Grösse Toyokunis im Gegensatz zu seinem späteren Freunde Utamaro I 
für die Kunst der Schauspielerporträts begeistern konnte. Er hatte 
von Jugend auf seines Vaters Grösse gerade in diesem Fach erlebt, 
er war in einer Atmosphäre aufgewachsen, welche Ruhm in der Dar- 
stellung der allbeliebten Mimen sah, er hatte von Kind an die Bekannt- 
schaft der grossen Charakterdarsteller im Theater gemacht, war es 
ein Wunder, wenn ihn die Begeisterung, die ihn als Kind und Jüngling 
für diese Männer ergriffen hatte, nun auch auf starken Fittichen durch 
sein Mannesalter trug und sein Talent ihn zu ihrem grössten Porträtisten 
emporhob? 

Nur in einem wich Toyokuni, wie auch sein Bruder Toyohiro, 
von der Art seines Vaters Goröbei ab: Sein Talent zog ihn nicht zur 
Bildhauerei, sondern zur Malerei. In richtiger Erkenntnis dieser Be- 
gabung, vielleicht nicht ohne gewisse Betrübnis seines Vaters, dass seine 
Söhne den von ihm erworbenen Ruf als Bildhauer nicht fortpflanzen 
sollten, ging Toyokuni in das Atelier des Utagawa Toyoharu I, um 
hier die Ukiyoye-Kunst zu studieren. 


2. UTAGAWA TOYOHARU I. 


Utagawa Toyoharu I, mit Vornamen Tajimaya?), Shözabröt), 
mit seinem Künstlernamen Ichiryüsai genannt, wurde wahrscheinlich 
1737°) geboren. | 

In Kyötö fing er zu wirken an. Erst später kam er nach Yedo 
und ging dort in die Schule des Ishikawa Toyonobu. Die Behauptung, 
dass er auch in die Schule des in der Technik vielseitigsten Meisters 
jener Zeit, des Nishimura Shigenaga gegangen sei, weist C ab, gibt 


1) Osana-na = Kindheitsname. 

2) Nach C war Kumakichi, nach H Kurahashi Kumakichi sein Rufname 
(zoku-shö). PD und D dürften hier das Richtige haben. 

3) D bezeichnet Tajimaya als seinen Ateliernamen. 

«4, H nennt für Shözabrö als Vornamen Shöjirö. 

5) Die Quellen geben kein Geburtsdatum an. Bezüglich desselben vgl. 
die Angaben über sein Todesdatum. 


UTAGAWA TOYOHARU I 5 
dagegen als Beweis, dass er unter die Schüler des I. Toyonobu gehören 
könnte, eine Erzählung des Schriftstellers Gekkinshi, nach der Toyonobu 
dem Toyoharu bei der Herstellung von 71 Wandbildern in dem Shunkei- 
Tempel zu Yanagishima geholfen habe. Mitte der achtziger Jahre hörte 
Toyoharu auf, Farbenholzschnitte zu schaffen. Wahrscheinlich bewog 
ihn der steigende Ruhm Kiyonagas dazu, der 1785 so gross war, dass 
Kiyonaga sich von da ab als Torii IV bezeichnen durfte. Im Alter 
wurde er Mönch. Das Todesjahr Toyoharus ist unbestimmt; er starb 
wahrscheinlich 1814}. Im Shunkei-Tempel errichteten ihm seine 
Schüler Utagawa Shötoku, Utagawa Toyoharu II, Utagawa Myöka, 
Utagawa Hajime, Öno Noriyuki, Utagawa Toyohide, Utagawa Toyo- 
kuni I und Utagawa Toyohiro I ein Denkmal, auf dem sie seine Biographie 
und ein Preislied auf ihren Meister veröffentlichten. Letzteres lautet?): 


Die Blüte ging zum Wurzelstock?), 

Der Name lebt im Kirschholzblock®), 
In Buddha ruht des Kelchs Gestalt?), 
Der Lehre Ruf die Welt durchschallt. 


Der Ruf Toyoharus gründet sich auf eine bestimmte Art der 
Malerei, die Ukiye (im Gegensatz zu der Ukiyoye), deren Erfindung 
die Quellen dem Okumura Masanobu zuschreiben (Kurth A pag. 33 f.). 
Toyoharu nahm diese Art auf, indem er in grossem Querformat ‚leben- 
dige Szenen“, verbunden mit ausgedehnten Landschaften, malte, deren 
Perspektive zum Teil aus den perspektivischen Gesetzen der hollän- 
dischen Ölbilder hergenommen war. Letztere muss Toyoharu in der 
den Holländern für ihren Handel offen gelassenen Hafenstadt Nagasaki 


1) Über das Todesdatum Toyoharus herrscht in den Quellen Verwirrung: 
D gibt Bunkwa ıı. Jahr (1814), erster Monat, zwölfter Tag an. H gibt dasselbe 
Datum und fügt noch das Kalenderzeichen der Ratte (ne) hinzu. Das Jahr der 
Ratte ist aber 1816. Beide Quellen geben ferner an, dass Toyoharu im 78. Lebens- 
jahre gestorben sei. Das Denkmal, von dem D und C das Lied, das Datum der 
Errichtung und die Stifter nennen, ist Bunkwa ıı. Jahr mit der Kalenderbezeich- 
nung des Hundes (inu), also 1814 im Frühjahr errichtet. Auf ihm wird aber 
Toyoharu als im 380. Lebensjahre gestorben bezeichnet. Jedoch ist die Wieder- 
gabe der Inschrift in den Quellen nicht genau. Die Wortstellung variiert, ebenso 
die Schreibung des Namens des 4. Stifters (Hajime), dessen Name wahrscheinlich 
in der ersten Silbe ausgefallen ist. Eine Lösung der Differenz wäre vielleicht 
darin zu finden, dass Toyoharu im Jahre des Hundes (1814) im Alter von 77 Jahren 
starb, das Denkmal aber im Jahre der Ratte (1816) errichtet wurde, in welchem 
Toyoharu im 80. Lebensjahre stand. 

2) Nach Dr. Kurth. 

®) D. h. der Tote kehrte zu seinem Ursprung zurück. 

*) In Kirschholzblöcke wurden die Holzschnitte gearbeitet. 

5) Der Tote ist wie Buddha auf dem Kelch der Lotosblüte ruhend gedacht. 
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gesehen und studiert haben. Bekannt sind seine Wiedergaben direkt 
europäischer Landschaftsbilder. 

Ha erwähnt eine Landschaft mit chinesischem Pavillon (Nr. 1031), 
eine an einem Kanal hinführende Strasse (Nr. 1032), Gi die Ansichten 
einer holländischen Stadt und des Canale grande in Venedig (Nr. 559, 
560). In meiner Sammlung befindet sich ein Blatt [Abb. Tafel 3], 
welches einen Kanal darstellt mit hügeligen Ufern und im Vorder- 
grunde angelnden Holländern, deren menschenartigem Aussehen aller- 
dings so wenig Ehre angetan ist, dass sie Haeckels Abstammungs- 
theorie zu bestätigen scheinen. Berühmt sind unter andern auch 
die Jagd am Fuji in mächtigem Querformat mit ungeheurem Figuren- 
reichtum [Abb. Tafel 2], sowie auch die in den Biographies des 
artistes Japonais von Barboutau unter Nr. 328 angeführte und ab- 
gebildete Wiedergabe einer europäischen Gravüre nach einem Ge- 
mälde aus deutscher Schule, das Fest des Belsazar darstellend. C nennt 
ihn aus diesen Gründen sogar den Vorfahr der japanischen Ölbilder. 
Besonders im Nengö Höreki (I75I—63) soll er in dieser Art Hervor- 
ragendes geleistet haben. Ausser zahlreichen Romanen und Nishikiyes des 
damaligen Lebens soll Toyoharu viele Theaterankündigungszettel für 
das Tosa Yuikiza-Iheater gemalt haben, von denen Barboutau be- 
sonders diejenigen lobt, in welchen die Figuren in Reliefpressung er- 
scheinen. Es sind das Zettel in grossem Format, auf denen Szenen 
des betreffenden Dramas im Bilde dargestellt, sowie Angaben über die 
Spieler, die Zeiten der Aufführung usw. gemacht sind. Auch Shuntoku, 
Shuntei, Shunyei u. a. haben derartige Zettel gezeichnet. Toyoharus 
Ruf stieg mit den Jahren, so dass sich unter seinen Schülern mancher 
Name von Klang einfand. Ein Zeichen dafür ist, dass ihm die Regierung 
im Nengö Kwansei (I[789—ı800) die Aufsicht über die Reparaturarbeiten 
an dem berühmten kaiserlichen Mausoleum Nikközan in Nikkö über- 
trug, das einst von dem Shögun Hidetada nach dem 1616 erfolgten Tode 
seines Vaters, des berühmten Begründers der Tokugawa-Dynastie, 
Shöguns Iyeyasu, demselben errichtet worden war. Noch heute rechnet 
dieses Mausoleum zu den schönsten Denkmälern eines der schönsten 
Plätze der Welt. ‚Wer nicht Nikkö gesehen, grossartig nenne er nichts!“ 
sagt der Japaner. 

Von diesem Toyoharu I berichten nun die Quellen, dass er den 
Grund gelegt habe zu der umfangreichsten aller Schulen, welche der 
japanische Holzschnitt hervorgebracht, zur Utagawa-Schule, aber auch 
zu der letzten, auf deren zarte wie kräftige Farbenträume nun grelle 
Buntheit folgte, bis auch hier ‚die Blüte ging zum Wurzelstock‘“, der 
echte Holzschnitt zur Nachahmung malerischer Farbenstimmungen 
und Formen zurückkehrte. 
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3. DER URSPRUNG DER UTAGAWA-SCHULE 


D und H nennen als Begründer der Utagawa-Schule, deren 
Namen Toyokuni I von seinem Meister Toyoharu I übernahm, den 
Utagawa Toyoharu I. Nun befindet sich in meinem Besitz ein Blatt 
in Nagayeform, eine Episode aus dem Leben des Ushiwakamaru (Jugend- 
name Yoritomos) darstellend, welches die Signatur trägt: Utagawa 
Toyonobu [Abb. Tafel 26]. Mir sind von diesem äusserst seltenen Meister 
ausser dem im Katalog Hayashi aufgeführten Blatt Nr. 1017, welches mit 
dem meinigen identisch zu sein scheint, nur noch zwei Blätter bekannt. 
Das eine hat v. Seidlitz in seiner Geschichte des Farbenholzschnittes, 
2. Auflage, in der Abbildung Nr. 54 gebracht. : Es stellt Akrobaten aus 
Osaka bei ihren Vorführungen dar und soll als vorherrschende Farbe 
Ziegelrot tragen. Das andere wird bei v. Seidlitz und im Katalog Fenol- 
losa unter Nr. 171 erwähnt. Mein Blatt ist ein Vierfarbendruck in der 
bekannten wenig farbigen Art, die ihm, im Gegensatz zum Dreifarben- 
druck, selbst bei seinem grössten Meister Ishikawa Toyonobu anhaftet. 
Daher muss es vor dem Jahre 1765 entstanden sein, in welchem Haru- 
nobu die ganze Pracht des Farbenfrühlings in die Holzschnittechnik 
einführte. Es sind nun drei Möglichkeiten: Utagawa Toyonobu ist, 
wie Hayashi meint, eine Jugendsignatur des Utagawa Toyoharu I. 
Dem Alter des Blattes nach wäre das möglich, da derselbe 1765 wahr- 
scheinlich schon 28 Jahre alt war. Dagegen entsprechen die Typen 
mit Ausnahme der Hände mit den überlangen Fingern nicht allzusehr 
denen der älteren Blätter Toyoharus: Die Augen stehen höher, die 
Nase ist spitzer geformt, die Kinnlinie tritt weiter zurück. Völlig aus- 
geschlossen wäre die Identifizierung beider Meister, wenn die leider 
für mich aus meinen Quellen unkontrollierbare Notiz v. Seidlitz’ recht 
hätte, dass Toyoharu I erst Ende der achtziger Jahre zu schaffen be- 
gonnen habe. Die andere Möglichkeit wäre, dass es sich nach v. Seid- 
litz’ Ansicht um einen früh verstorbenen und daher den Quellen nicht 
bekanntgewordenen Bruder und Schüler Toyoharus I handelte. Bei 
dem Schweigen der Quellen dürfte diese Ansicht eine blosse Vermutung 
bleiben. Das Wahrscheinlichste dürfte Kurth gefunden haben, welcher 
den Utagawa Toyonobu für eine andere Signatur des Ishikawa Toyo- 
nobu hält, die derselbe angenommen habe, weil er nicht nur als Maler, 
sondern auch als Uta-Dichter bekannt war. Aber auch hiergegen spricht 
in manchem der Typ meines Blattes. 

Ich wage nicht zu entscheiden, welche dieser drei Möglichkeiten 
die richtige ist. Für die Utagawa-Schule dürfte es gleichgültig sein, 
ob Toyoharu I oder ein anderer den Namen Utagawa zuerst gebraucht 
hat. Denn der wirkliche Begründer, der, welcher diese Schule im eigent- 
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lichen Sinne hervorgerufen hat, war Toyoharu I, und der, welcher sie 
in den Zenit des Ruhmes erhob, Toyokuni I. 

Der Name ‚Utagawa‘ findet sich schon früh. Auf einem Hosoye 
von Torii I Kiyonobu I, in meinem Besitz, ist ein Schauspieler abgebildet, 
welcher als Wappen zweisich kreuzende Bambuszweige, darunter die Silbe 
„uta‘, auf weissem Grunde im Kreis trägt. Ein ähnliches Blatt des- 
selben Meisters befindet sich in der Sammlung Sn (K7). Es 
ist der Schauspieler Tanaka Utagawa. Tanaka hiess die Schauspieler- 
sippe, welcher der Schauspieler angehörte, Utagawa war sein eigener 
Name. Dieser letztere erbte auf seine Nachfolger weiter fort. Zu Toyo- 
kunis I Zeit hatte die Familie der Tanaka aufgehört zu existieren. 
Wenigstens ist mir weder von diesem Meister, noch von Sharaku u. a. 
derselben Zeit die Darstellung eines Tanaka-Schauspielers bekannt- 
geworden. Wann die Sippe ausgestorben ist, weiss ich nicht; jedoch 
ist es durchaus möglich, dass ein Utagawa noch in den sechziger Jahren 
des ı8. Jahrhunderts gespielt hat. 

Die drei mir bekannten und „Utagawa Toyonobu‘“ signierten 
Blätter geben Schauspieldarstellungen, das eine Akrobaten, während 
mir sonst von Ishikawa Toyonobu derartige Blätter nicht bekannt- 
geworden sind. Nehmen wir hinzu, dass häufig Farbenholzschnitt- 
meister bei bestimmten Darstellungen ihres Lebenswerkes auch be- 
stimmte Namen annahmen — so Sharaku I790 den Vornamen Töshüsai, 
als er die Realistik der Darstellung auf die Persönlichkeit der Schau- 
spieler anwandte (Kurth S pag. 66 f.), so Yeishi den Vornamen Chö- (=tori) 
bunsai, als er in der Art der Torii schuf, so Hokusai den Namen Shunrö, 
während er Shunshös Art auf sich wirken liess — nehmen wir das zu 
der Beobachtung hinzu, dass Toyonobu auf den drei mit ‚„Utagawa 
Toyonobu“ gezeichneten Blättern mimische Szenen darstellt, so liegt 
es nahe, dass er den Vornamen Utagawa von jenen Schauspielern der 
Tanakasippe entlehnte, als er selbst Theaterszenen malte. Ob Toyo- 
nobu vielleicht selbst mit einem Schauspieler Tanaka Utagawa ver- 
wandt ist? Nach den mir zugänglichen Quellen muss die Antwort 
offen bleiben. Auf jeden Fall gewinnt die Ansicht Kurths von der 
Identität des Tebikawa und Utagawa Toyonobu von hier aus eine neue 
Stütze. 


4. TOYOHARUS EINFLUSS 


Utagawa Toyoharu I war weder Frauen- noch Schauspieler- 
maler. Ich kenne von ihm ein Schauspielerblatt und nur wenige Bijin- 
Blätter. Sein Genius trieb ihn zu Sujets, in denen ‚weite Landschafts- 
szenerien mit Berg und Wasser‘ (Quelle C) dargestellt wurden. Diese 
Szenerien belebte er meist durch eine Fülle lebendig bewegter Figuren. 
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Am bekanntesten ist wohl das Blatt in grossem Querformat, welches 
die Jagd am Fuji darstellt (CG 555, Ba 326, Su); in buntem Ge- 
wimmel braust hier wie Sturmwind die Jagd über das Blatt dahin. 
Ferner Darstellungen aus der Rönin-Geschichte. Daneben Palastfeste, 
Theatervorstellungen u. a. 

Der Einfluss des Meisters auf den Schüler wird sich daher nur in 
ähnlichen Darstellungen bemerkbar machen, nicht aber in Schauspieler- 
und Bijin- (Frauen-) Bildern. Und das ist auch der Fall. Wir haben 
von Toyokuni eine grosse Anzahl Darstellungen der Rönin-Geschichte 
(Chüshingura) in elf Aktbildern und grossem Querformat, welche die 
einzelnen Szenen in weiten Landschaften sich abspielen lassen. So zwei 
schon aus sehr früher Zeit stammende Serien (Nr. 722 und 723). Auf 
ersterem Blatt ist sogar noch der Harunobu-Typ, wie ihn Toyoharu I 
angenommen hatte, in den Figuren so deutlich von ihm übernommen, 
dass dieselben fast aus Büchern Harunobus kopiert erscheinen. 
Ebenfalls aus Toyokunis Frühzeit stammt eine ähnliche Darstellung 
der Rönin-Geschichte in Iı Akten auf 4 Blättern in Hosoyeformat, 
je 3 Szenen übereinandergestellt (der ıı. Akt in zwei Darstellungen) 
und wahrscheinlich zum Ausschneiden bestimmt (Nr. 721). Auch von 
Toyoharu befinden sich Blättchen in ähnlichem Format in der Samm- 
lung Sn, sowie in meiner. Um 1790 treffen wir wieder auf gleiche 
Darstellungen in grossem Querformat (Nr. 727), sowie auf eine andere 
Serie gleicher Art (Nr. 728). Und aus ähnlicher Zeit Nr. 731. Nach 
1800 liegt die Rönin-Serie Nr. 732, ebenfalls in gleichem Format wie 
die vorherigen, jedoch unter Weglassung der Benennung Ukiye. Noch 
in der letzten Zeit des Schaffens hat Toyokuni eine gleiche Rönin-Serie 
herausgegeben, wenn auch nicht mehr unter der Bezeichnung: Ukiye, 
sondern Shimpan (neuer Druck) Nr. 636. Daneben steht eine Reihe 
anderer Darstellungen, die ebenfalls unverkennbar auf die Schule 
Toyoharus zurückgehen: Die Ukiye-Blätter Nr. 779 und 780, beide aus 
der Frühzeit des Meisters, sowie die beiden grossen Triptychen, welche 
das Innere der Theater bei gefülltem Hause und offener Szene dar- 
stellen, eins (Nr. 422) etwa von 1793 [Abb. Tafel 22], das andere 
(Nr. 423) aus der Zeit gegen I8oo. 

Vor allem aber klingt gerade das Neue, welches Toyoharu gebracht 
hatte, der europäische Einfluss, wie er sich in der Perspektive seiner 
Blätter kundgibt, bei Toyokuni stark weiter. Fast in allen Blättern 
der Frühzeit findet sich diese der japanischen Auffassung völlig fremde 
Darstellung der Perspektive, die Toyokuni nur in der Schule Toyoharus 
gelernt haben kann. Besonders tritt dieses Europäisieren in den Blättern 
Nr. 736, 737 [Abb. Tafel 23], 688 (die lange Mauer der Burg zeigt 
es deutlich) [Abb. Tafel 24], 762 (die Perspektive bei der Reihe der 
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Teehäuser) [Abb. Tafel 25] hervor. In den Ukiye-Blättern hat 
der Meister es ja auch noch später festgehalten. Erst das Tripty- 
chon Nr. 704 zeigt keine Spur europäischer Perspektive mehr; hier 
ist Toyokuni völlig zur national-japanischen Darstellungsweise über- 
gegangen. Da dies Blatt etwa 1788 entstanden sein wird, so wäre 
es möglich, dass dieses Jahr, in welchem Toyokuni von Toyoharus 
Einfluss frei wurde, zugleich auch das Jahr war, welches Toyoharus 
reiche Laufbahn als Farbenholzschnittmeister beendet hat. Vieles aber 
von dem, was Toyoharu von der ihm eigenen Kunst in die Seele seines 
Schülers pflanzte, hat dieser treu bewahrt. Wenn man neben der 
statischen Ruhe, welche den vornehmen Gestalten Toyokunis sonst 
eigen ist, auf Blätter wie Nr. 798 trifft, in denen grosse Volksgruppen 
in lebhaftester Bewegung gezeichnet sind, so möchte man meinen, 
auch in ihnen den lebendigen Hauch des Geistes Toyoharus zu spüren. 
Der Schüler hat dem Meister ein treues Gedenken bewahrt. 

Aber Toyoharus Einfluss auf Toyokuni war nur ein beschränkter; 
andere Sterne standen am Himmel der Kunst, als Toyokuni zu 
schaffen anfing, und ihre Strahlen entzückten und begeisterten den 
jungen Künstler, ihnen zu folgen. 


5. DIE FRÜHZEIT 17861787 


Toyokuni dürfte im gleichen Alter wie sein späterer Freund 
Utamaro sein Schaffen begonnen haben, im Jahre 1786, als er im 
18. Lebensjahre stand. Einzelne seiner frühesten Werke, welche noch 
eine kindliche Auffassung zeigen, werden vielleicht noch vor 1786 zu 
datieren sein. Dasjenige Blatt, welches ich für das älteste mir bekannte 
halte, stellt zwei Teehausdienerinnen und ein junges Mädchen in einer 
Landschaft vor einem Gestell mit Teeschalen stehend dar (Nr. 760) 
[Abb. Tafel 23]. Es ist noch ein unbeholfenes Knabenwerk: Der 
Kopf des Mädchens ist im Verhältnis zu seinem Körper bedeutend zu 
gross; es sieht so aus, als habe Toyokuni den Kopf auf einen nicht zuge- 
hörigen Leib gesetzt. Ebenso ist der linke Unterarm mit der Hand im 
Verhältnis zum Oberarm zu lang geraten. Auch sonst zeigt sich noch viel 
Unbeholfenes. Was das Blatt interessant macht, ist jedoch die direkte 
Nachahmung der Typen, wie sie sich in dem von Katsukawa Shunshö 
und Kitao Shigemasa 1776 edierten Werke Seirö bijin awase kagami 
„Spiegel der Schönheiten der grünen Häuser“ finden und wahrscheinlich 
meist von Shigemasa stammen. Das Buch, welches manchen begeistert 
hat und lange Zeit geradezu als klassisches Werk des Farbenholzschnittes 
galt — noch heute rechnet es zu den besten Erscheinungen, welche der 
japanische Buchdruck hervorgebracht hat —, dieses Werk hat auch den 
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jungen Toyokuni angeregt, es nachzuahmen. Der Kopf des linken Tee- 
hausmädchens ist eine direkte Nachahmung der Bogenschützinnen 
aus obigem Werke [vgl. Abb. Tafel 4]. Izumiya Ichibei hat das Blatt 
verlegt. 

Toyokuni ist nicht lange bei blosser Nachahmung stehengeblieben. 
Seine Eigenart regte sich bald. Schon ein anderes Blatt (Nr. 718) aus 
derselben Zeit zeigt einen völlig selbständigen Typ. Es ist eine Dar- 
stellung des neunten Aktes der Chüshingura. Der Verleger hat wohl 
nicht gewagt, das Blatt des unbekannten Meisters mit seinem Namen 
zu zeichnen. Es spricht auch noch eine ziemliche Schwerfälligkeit aus 
der ganzen Auffassung — selbst der Namenszug des jungen Künstlers 
ist noch unfrei —, wenn auch grobe Verzeichnungen vermieden sind. 
Eigenartig ist, dass schon in dieser frühen Zeit sich Toyokunis Vorliebe 
für die Heldengeschichte der getreuen 47 Rönin geltend macht, die ihn 
durchs ganze Leben begleitet hat. Das Gesicht der Mutter, die ihr 
Kind den Namenszug seines umherirrenden Vaters schreiben lehrt, trägt 
eigenen Typ: Ein längliches Gesicht mit verhältnismässig hochstehenden 
Augenbrauen, stark schräg gestellten Augen, gerader, etwas spitzer 
Nase, der Wangenknick stark betont. 

Diesem Blatt schliessen sich zwei andere an: Nr. 736 aus der Serie 
Yedo hakkei und Nr. 737 aus der gleichartigen Serie Hanami 
jü-kei [Abb. Tafel 23]. Auch hier fehlt noch das Verlegersignet, auch 
der Druck ist, wohl entsprechend der Unbekanntheit des Künstlers, der 
seine ersten Versuche herausgab, recht wenig sorgfältig ausgeführt. In den 
Typen zeigt sich ein schwankendes Tasten. Auf dem ersten Blatt sind die 
Münder kleiner, die Augen gerader gestellt, wie auf dem zweiten, das 
bessere Formen zeigt. Die Verzeichnungen sind ziemlich stark: Der 
rechte Arm des mittelsten Mädchens in Nr. 737 ist geradezu unmöglich 
steif gezeichnet. Die Farben sind kräftig, aber nicht unschön gegeben, 
im Geschmack der damaligen Zeit, der wohl durch Shumman beherrscht 
wurde. Die Köpfe sind überall für die Leiber noch etwas zu gross. 
Der Namenszug, bei den Silben Toyo in Hira-gana geschrieben, er- 
scheint sicherer. Hierher gehört die Chüshingura-Serie Nr. 719. Das 
Blatt zeigt besonders deutlich die Anlehnung an Toyoharu in der Per- 
spektive. Die Farben und Formen gleichen denen der vorigen Blätter. 
Ein gleiches Tasten, wie diese Blätter, verrät ein Blatt aus einer andern 
Chüshingura-Serie (Nr. 720). Auch hier ist die Anlehnung an europäische 
Perspektive deutlich. Aber die Typen nähern sich etwas den rundlichen 
Gesichtern des Katsukawa Shunchö. Auf dieser Serie tritt zum ersten 
Male das Verlegersignet des Iseya auf. 

Zu einer grösseren Höhe schwingt sich der junge Künstler in dem 
grossen Triptychon Nr. 688 auf, welches den Yama-ö-Festzug bei seiner 
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Ankunft vor einem Schlosse darstellt [Abb. Tafel 24. Auch hier 
fehlt die Verlagsangabe, nur der Drucker ist genannt. Auch hier die 
europäisierende Perspektive, auch hier die zu grossen Köpfe. Der Typ 
gleicht dem der Blätter Nr. 736, 737. Verzeichnungen finden sich 
auch hier noch. Aber im Aufbau des Zuges, der sich an der lang- 
gestreckten Schlossmauer bewegt, in der Gruppierung der Figuren, 
wenn die einzelnen auch noch nicht gut auseinander gehalten sind, 
zeigt sich doch schon der Meister. Die Farben sind wieder auf Rot, 
Violett, Grün und Gelb gestimmt. 

Hier ist die Chüshingura-Serie Nr. 721 in vier Blättern, jedes 
je drei Szenen enthaltend, anzureihen. Der Typ schliesst sich in 
ihr wieder enger an Toyoharu an, wohl infolge der von diesem Meister 
herübergenommenen Art der Darstellung. Auch sie ist im Iseya verlegt. 
Endlich fallen in diese Zeit die beiden Ukiye-Chüshingura-Serien Nr. 722 
und 723. Interessant sind diese Blätter dadurch, dass sie — zum ersten 
Male — von einem bedeutenden Verlag herausgegeben wurden. Zwar 
sind es ja nur Volksdruckblätter; aber dass ein solcher Verlag von einem 
so jungen Künstler zum Verkauf bestimmte Serien annahm, spricht doch 
dafür, dass der Verleger mit scharfem Blick die Bedeutung desselben 
erkannt hat. Gerade dieser Verlag hat später die schönsten Werke 
unsers Meisters mit herausgegeben. Es ist der in der dritten Querstrasse 
der Ödemmastrasse zu Yedo wohnende Enomoto Kichibei. 

Derselbe Verlag hat dann ein grösseres Werk des Künstlers ediert, 
das Triptychon Nr. 762 [Abb. Tafel 25]. Die europäisierende Perspektive 
nach Toyoharus Schule, die Kaburo mit dem übertrieben grossen Kopf 
und Oberkörper, entsprechend dem jungen Mädchen auf Nr. 760, weisen 
das Blatt in diese Zeit. Die Behandlung der Figuren zeigt schon ein 
höheres Können. Was das Blatt besonders reizvoll macht, ist die An- 
lehnung an die Farbengebung Shummans. Dieser Meister, ein Schüler 
des Gyogen, gehörte unter die grössten seiner Zeit. Um abzuwenden, 
dass er für einen Schüler Shunshös gehalten werde, führte er an 
Stelle des Zeichens shun (= haru, Frühling) das Zeichen für ‚„Schmetter- 
ling‘ = chö als erstes Silbenzeichen seines Namens. Dass er mit seiner 
besonderen Eigenart auf empfängliche Gemüter einen starken Einfluss 
ausüben musste, ist selbstverständlich. Zu seinen Besonderheiten in 
jener Zeit gehörte die teppichartig wirkende Abstimmung der Farben, 
die sämtlich in gleichem Valeur, ohne dass die eine oder andere hervor- 
tritt, gegeben sind. Diese Eigenart Shummans hat Toyokuni auch auf 
unser Blatt herübergenommen. Die Farben Violett, Gelb, Rot, Rosa, 
Blau und Grün sind sämtlich auf gleiche Valeurs gestimmt, so dass das 
Blatt in der Tat den Eindruck eines farbenfrohen Teppichs macht. 
Der schöne, eigenartige Typ, die feine, reizvolle Abtönung der Farben 
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lassen das Blatt hervorragend schön erscheinen und in seinem Schöpfer 
den grossen Meister ahnen. 

Vielleicht hat dieser erste Erfolg den jungen Künstler angespornt 
und begeistert, vielleicht kam noch ein anderes Moment hinzu, welches 
ihn zum ersten Male seine Schwingen kraftvoll entfalten und zu der 
Höhe emporsteigen liess, auf welcher die grossen Meister seiner Zeit 
standen. ‘Um 1787 erschien bei dem bekannten Verleger Waka eine 
Reihe Nagayes aus dem Pinsel Toyokunis, die zu dem Schönsten ge- 
hören, was er geschaffen hat. Es sind die Blätter Nr. 784, 785 und 786. 
Das erste zeigt die bekannte Szene aus der Rönin-Geschichte, in welcher 
der Spion Kudaya den verhängnisvollen Brief liest. Die Szene ist durch 
drei junge Mädchen dargestellt. Alle drei scheinen Porträts zu sein. 
Darauf deutet schon die gebogene, etwas spitze Nase des in der Mitte 
stehenden Mädchens im Gegensatz zu den geraden Nasen der beiden 
andern. Wollte man nach einer Anlehnung in den Typen suchen, so 
würde man am ehesten auf die vollen runden Gesichter Kiyonaga- 
Shunchös kommen. An Kiyonaga erinnert auch das schwarze Gewand 
des obersten und mittelsten Mädchens. Trotzdem ist der Typ voll- 
kommen selbständig. Er schliesst sich deutlich an die vorhergehenden 
Typen an. Das Porträt des unten sitzenden, den Kudaya darstellenden 
Mädchens erscheint auf den beiden andern Nagayes wieder. Die dicken 
Konturen auf dem Blatt Nr. 785, sowie die schwere, opake dunkelgrau- 
grüne Farbe des Gewandes wirken höchst malerisch. Die Blätter sind 
mit grosser Liebe und freiem Schwunge gezeichnet. Das ängstliche 
Tasten der früheren Zeit fällt hier fort, der Künstler ist freigeworden. Am 
reizendsten wirkt Nr. 786 [Abb. Tafel 26]. Einem jungen Mädchen ist der 
Ball auf ein Bambusgebüsch geflogen, und sie sucht ihn nun, von einem 
jungen Manne emporgehoben, mit ihrer Ballkelle wieder herunter- 
zuschlagen. Das Blatt ist gezeichnet ‚Uta Toyokuni gwa‘. Diese 
Signatur habe ich bei Toyokuni nur noch einmal wiedergefunden. 
Aber auch in der Geschichte des Holzschnittes kommt der Name Uta 
noch einmal vor. Kurz vor seinem Tode im Jahre 1787 hat Toriyama 
Sekiyen, der Lehrmeister so vieler junger Künstler, seiner Herzensgüte 
ein Denkmal gesetzt, indem er zu Kitagawa Utamaros I 1788 erschie- 
nenem ‚„Insektenbuch‘“ ein Nachwort schrieb. In ihm finden wir die 
Worte: ‚Bereits in seiner Kindheit beobachtete der kleine Uta die ge- 
ringste Einzelheit der Dinge‘“!). Klingt es nicht, als wenn der junge 
Toyokuni an diese Stelle gedacht hätte, als er vor seinen Künstler- 
namen das ‚Uta‘ setzte? Es würden dann diese Nagayes frühestens — 
wenn Toyokuni das Nachwort Sekiyens schon vor dem Erscheinen des 
„Insektenbuches‘“‘ bekannt war — an das Ende des Jahres 1787 zu 
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stellen sein; denn Sekiyen datiert sein Nachwort: ‚Temmei 7 (= 1787) 
im Winter des Jahres der Ziege‘‘. Toyokuni würde sich dann hier als 
„der kleine Uta‘ bezeichnet haben. Warum aber? Gibt das Blatt 
irgend etwas Eigenartiges, aus dem diese Bezeichnung geflossen sein 
könnte? Sehen wir uns den jungen Mann auf ihm etwas näher an. Auf 
den ersten Blick fällt ins Auge, dass es sich bei ihm nicht um ein allge- 
meines Gesicht handelt, sondern um ein ausgesprochenes Porträt. Darauf 
weist auch das Gewand, welches er trägt. Es zeigt das damals so beliebte, 
auch von Utamaro getragene Perlhuhnmuster. Ist es zu kühn, wenn ich 
in diesem Jüngling den kleinen Uta selbst zu sehen glaube? Noch 
führt er nicht sein Mon, den bekannten, das Zeichen für toshi = ‚, Jahr“ 
darstellenden Ring, ihn hat er, wie wir später erfahren werden, erst 
bei einer bestimmten Gelegenheit als Wappen angenommen. Hier trägt 
sein Gewand als Mon eine Piniendoppelnadel, über welche mit den 
Stielen zusammenstossende, nach rechts und links auseinandergehende 
Blätter gelegt sind. Aber wir besitzen noch einen Beweis für unsere An- 
nahme. Aufeinem Triptychon der Sammlung Sn (K\Nr. 158) [Farbige Abb. 
Tafel 1] von Toyokuni I aus dem Anfang der neunziger Jahre befindet 
sich seitlich hinter einem Moskitonetzsitzend ein junger Mann, in welchem 
Kurth mit Recht ein Selbstporträt des Meisters sieht. Dieses erinnert 
durchaus an unser Bild, nur ist auf letzterem das Kinn nicht so voll wie auf 
ersterem. Auch auf diesem Blatt trägt Toyokuni das Gewand mit dem Perl- 
huhnmuster. Haben wir es hier mit einem Selbstporträt des jungen 
Meisters zu tun, so können wir noch weiter schliessen. Wer ist das Mäd- 
chen, welches er emporhebt? Eine Kurtisane sicher nicht, sie trägt die 
Gürtelschleife nicht wie diese vorn, sondern hinten. Ferner zeigen alle drei 
Blätter, auf welchen dieses junge Mädchen abgebildet ist, dass es sich 
um Porträts handelt, wenn auch der Typ sich an den Kiyonaga-Shunchö- 
Typ anlehnt. Endlich sind alle drei Blätter, besonders Nr. 785 und 786, 
mit grosser Liebe gezeichnet. Aus letzterem spricht ein ganz eigenartiger 
Liebreiz, etwas vom zarten Liebesfrühling der schimmernden Jugend. 
Sollte es vielleicht die Liebe gewesen sein, die dem jungen Künstler 
den Pinsel geführt, die ihn begeistert hat, Werke zu schaffen, welche 
ein reiferes Alter weit vorausnahmen? Wer war das Mädchen? Ihr 
Name dürfte in jenen eigentümlich verschnörkelten Charakteren der 
chinesischen Linienrundschrift auf dem Ballschläger stehen, den 
das Mädchen in der Hand trägt, leider nicht entzifferbar. Dass der 
Name der Besitzerin oder des Besitzers oft auf ihren Fächern an- 
gebracht wurde, ist bekannt. Z. B. steht Utamaros Name auf 
dem Fächer des Blattes Nr. 200 in Kurths Utamaro. Auf unserm 
Blatt scheint der Name nicht eigentlich auf den Ballschläger zu 
gehören, er ist schräg über denselben gestellt. Auch scheint Toyokuni 
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ihn nur angedeutet zu haben, da er vom Bildrand zur Hälfte weg- 
geschnitten wird. 

Noch ein anderes erzählt uns dieses Bild. Wenn die Signatur 
Uta auf Sekiyens Zärtlichkeitsnamen für den kleinen Utamaro zurück- 
geht, so redet sie von einer näheren Beziehung, in welcher der junge, 
erst achtzehnjährige Toyokuni zu dem damals vierunddreissigjährigen 
Utamaro stand. Dass beide später befreundet waren, und dass unser 
Meister viel von dem älteren herübergenommen hat, werden wir noch 
sehen. Schon im Anfang der neunziger Jahre hat sich Toyokuni in dem 
Blatte Nr. 765 auch an Utamaro angelehnt. Sollte die Freundschaft 
des älteren Mannes zu dem jungen Künstler hier vielleicht schon be- 
standen oder begonnen haben? Sollte Toyokuni sich im Hinblick auf 
den beinahe doppelt so alten Freund ihm gegenüber hier scherzhaft 
als den ‚kleinen Uta‘ bezeichnet haben? Trägt doch das andere Werk, 
in welchem er sich Uta Toyokuni nennt, die drei Bücher Yakusha meisho 
zuye von 1800, ebenfalls den Scherz auf den Lippen. — Auch auf den 
Blättern Nr. 784 und 786 finden wir wieder die bekannten Verkürzungen. 
Die Figur Toyokunis selbst ist im Verhältnis zu Kopf, Händen und 
Füssen sehr gedrungen. Die Oberschenkel des jungen Mädchens, das er 
emporhebt, sind ebenfalls sehr kurz, der rechte sogar viel zu kurz ge- 
zeichnet — letzteres wohl, um die Figur in den schmalen Rahmen des 
Bildes hineinfügen zu können. Ebenso sind die Beine des den Spion 
darstellenden selben Mädchens auf dem Blatt Nr. 784 sehr kurz gegeben. 

Der gleichen Zeit und demselben Verlage gehören das Blatt Nr. 779, 
ein Volksdruck, und die beiden Chüshingura-Serien in je ıı Blatt Nr. 724 
und 725 an. Alle drei zeigen wieder die bekannte Toyoharuperspektive, die 
erste Serie überall, die letzte zum Teildie Verkürzung der unteren Extremi- 
täten. Interessant ist nur Nr. 724, welche die elf Szenen in Hochformat gibt 
[Abb. Tafel 27]. Der Typ ist der gleiche wie auf den früheren Blättern, 
nur ist das Gesicht im Anschluss wohl an die Nagayes desselben Verlages 
etwas rundlicher geworden. Es erscheint dadurch noch selbständiger als 
früher. Die Farbengebung ist, besonders in den die zweite und siebente 
Szene darstellenden Blättern, deutlich von Shumman beeinflusst. Die 
Rönin-Gestalten des vierten und fünften Blattes gehen ebenso deutlich 
auf die Schauspieler-Hosoyes Katsukawa Shunshös zurück. Der Nacht- 
himmel auf dem elften und fünften Blatt, gegen den der rotbraune 
Stamm und die gelbgrünen Nadeln einer Pinie gestellt sind, während 
der übrige Teil der Landschaft Tagesfarben zeigt, lässt an Harunobus 
ähnliche Darstellungen denken. Auf dem achten Blatt erinnert die 
Stellung der beiden Figuren, das schwarze Gewand der einen, die Art, 
wie dieselbe die Hand hochhebt, um ihren Hut gegen den Wind festzu- 
halten, deutlich an Blätter des IV. Tori. Und doch liegt über all 
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diesen Blättern der Hauch jugendlicher Anmut, der das Ganze trotz 
aller Anlehnungen eigenartig reizvoll erscheinen lässt. Die Erfolge, 
welche der junge Meister mit dem Kichibei-Verlage erzielt haben 
mag, scheinen ihm die Pforten zum Druckertempel noch eines anderen 
berühmten Verlegers erschlossen zu haben: Des Nishimura Yohachi 
Yeijudö. Auf einem Blatte von Shunrö (Hokusai), welches aus unserer 
Zeit stammen dürfte — Katsukawa Shunshö, nach welchem sich Hokusai 
Shunrö nannte, starb 1792; zu dieser Zeit wird auch Hokusai seinen 
Künstlernamen verändert haben —, auf diesem Blatte steht über dem 
Namen Yeijudö Nishimuraya das Wort Gwanso = Begründer. Der 
Verlag wird also zu dieser Zeit noch unter seinem Begründer gestanden 
haben. Dass Toyokuni auch als Mensch dem Yeijudö nahestand, geht 
wohl daraus hervor, dass er später das Porträt des Siebzigjährigen ge- 
zeichnet hat (vgl. Go 241 Abb.). In diesem Verlage erschien das 
Blatt Nr. 655 [Abb. Tafel 28]. Die Typen schliessen sich an die der 
vorigen Serie an, nur ist das Kinn noch etwas kürzer geworden. Die 
Augen sind nur durch einen schmalen Schlitz mit der Pupille darin 
gegeben. Die Gesichter erhalten dadurch etwas Unschuldig-Kindliches. 
Auch hier wieder die Toyoharu-Perspektive. 

Um diese Zeit gab der Waka-Verlag zum ersten Male ein 
Album unseres Meisters heraus. Es sind 12 Blatt mit dem Titel: Shim- 
pan myö ni jüni getsu= Die ız2 Monate in treff- 
lichen neuen Drucken (Nr. 415). Das Werk ist in Form 
und Farbe hervorragend schön. Für jeden Monat ist eine Festszene 
dargestellt. Die Bilder sind auf den Doppelblättern so angeordnet, 
dass jedes Halbblatt eine in sich geschlossene Szene gibt. Vielleicht 
waren die Bilder zum Ausschneiden und Aufkleben auf Wandschirme 
bestimmt. Die Beschreibung der einzelnen Blätter siehe unter den 
Albums. Der Typ ist der bisherige rundliche, jedoch ist meist das Kinn 
wieder länger gegeben. Auch in diesem Werke finden wir die gleichen 
Einflüsse lebendig wie in der Chüshingura-Serie Nr. 724. Auch hier 
die Toyoharu-Perspektive, auch hier häufig wieder die kurzen Unter- 
körper. — Endlich wäre hier das Blatt Nr. 741 noch anzuschliessen. 


6. ZUR HÖHE 1788—ı1789 


Yohachi Yeijudö sowohl wie Waka hatten erkannt, was in dem 
noch nicht zwanzigjährigen jungen Künstler steckte. Sie scheinen 
ihn daher zu grösseren Werken ermuntert zu haben. Wenigstens gaben 
beide gegen Ende der achtziger Jahre eine Reihe grosser Triptychen 
Toyokunis heraus. Die mir im Original bekanntgewordenen Blätter 
tragen mancherlei gemeinsame Züge: Der Fussboden ist getönt, teils 
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grau wie in Nr. 704, meist in gelben Tönen (grünlichgelb Nr. 657, reingelb 
Nr. 742 und Nr. 660 [Abb. Tafel 29], rötlichgelb Nr. 659), die grossen 
schwarzen Flächen der Gewänder weisen auf Torii IV Kiyonaga, die 
Muster der Gewänder und ihre Farben, die Wiedergabe der Landschaft, 
die feine gleichmässige Abstimmung der Töne (besonders in Nr.660), die 
den Bildern etwas Teppichartiges verleiht, lassen auf ein gründliches 
Studium Shummans schliessen. Die Perspektive ist auch da, wo Archi- 
tektur gegeben wird, rein japanisch. Der Typ ist derselbe wie vorher 
geblieben, nur zeigen die Gesichter die Neigung, aus der rundlichen in 
. die längliche Form überzugehen. Das in Nr. 655 stark zurücktretende 
Kinn gewinnt an Grösse. Die Figuren sind wohlproportioniert. Die 
schmalen Augen, die zum Teil wie ein Strich erscheinen, und der ver- 
hältnismässig kleine Mund geben den Gesichtern etwas Mädchenhaftes, 
das volle Gesicht etwas Gesundes. — Hierher gehört noch Nr. 658; 
anzuschliessen wäre das von Yuwatoya Gempachi herausgegebene 
Triptychon Nr. 656, welches wohl vor die oben genannten gehört, da 
es noch die europäische Perspektive zeigt, und vielleicht Nr. 743. 

Das Jahr 1788, in welches etwa diese Blätter zu setzen wären, ist 
für unsern Meister noch in anderer Hinsicht bedeutungsvoll gewesen. 
Er ging in ihm von der europäischen Perspektive auf die japanische 
zurück. Erstere stammte ja von seinem Lehrer Utagawa Toyoharu. 
Dieser hatte sie nach Okumura Masanobus Vorgang (Kurth A pag. 36) 
auch in seinen Bildern angewendet. Während aber Toyoharu in der 
Hauptsache Landschaftsdrucke in dieser Perspektive herausgab, über- 
trug Toyokuni dieselbe auch auf andere Blätter, selbst auf grosse. 
Triptychen. Jetzt brach er mit diesem Einfluss seines Lehrers. Warum 
gerade jetzt? Wir vermuteten schon früher, dass wohl in diesem 
Jahre — die Quellen sagen Mitte der achtziger Jahre — Toyoharu 
zu schaffen aufhörte und damit auch der Impuls wegfiel, in dieser 
der japanischen Anschauung fremden Art weiterzuschaffen. Nur in 
den Ukiyeblättern, wie Nr. 780, das in diese Zeit gehört, hat Toyokuni 
diese Art noch weiter beibehalten. 

Etwas später wird eine Reihe von Blättern entstanden sein, 
welche einen neuen Typ zeigen. Es sind dies die Serien Nr. 713a und 
7ı3b sowie das Triptychon Nr. 661. Beide Serien und das Triptychon 
sind wieder von Yohachi Yeijudö. Die Änderung des sonst selbständigen 
Typs besteht in der Hauptsache in einem Höherwerden der bis dahin 
niedrig gehaltenen Stirn und in einem stärkeren Betonen des Kinns. 
Aus den jungen Mädchen sind reifere Frauen geworden, an die Stelle 
des jungfräulichen Liebreizes tritt mehr frauenhafte Würde. Die beiden 
Serien zeigen oben das in jener Zeit beliebte, auch von Utamaro ver- 
wandte Goldgewölk. Die Blätter sind von hervorragender Schönheit, 
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die Verwendung des Goldes sowie der reiche Druck zeugen von der 
Wertschätzung des jungen Künstlers durch seinen Verleger. 

Bald danach wechselt der Typ Ende der achtziger Jahre häufiger, 
es kommt eine gewisse Unruhe in das Schaffen Toyokunis. Die Reihe 
grosser Triptychen und Pentaptychen, die kurz vor 1790 entstanden 
sein müssen, legen Zeugnis davon ab. Es ist, als ob ein unruhiges Ahnen 
dieses für die Geschichte des Farbenholzschnittes so bedeutsamen Jahres 
die Seele des jungen Künstlers durchzöge. Auch in ihm drängt es und 
wogt es. Tastend strebt er nach dem Ideal höchster Schönheit, und in 
steigender Begeisterung geht er von Stufe zu Stufe aufwärts. Die Blätter 
dieser Zeit zeigen fast sämtlich die gleiche Eigenart wie die der beiden 
‚vorhergehenden Jahre: Der gelbe oder graue Fussboden, die Anlehnung 
in der Farbengebung an Kubo Shumman, in den Typen eine wachsende 
Anlehnung an Torii IV Kiyonaga. Voran steht ein grosses Pentaptychon 
(Nr. 705) [Abb. Tafel 30]. Obgleich die beiden Blätter desselben, die 
in meinem Besitz sind, keinen Verlegerstempel tragen — es kommt 
bei Triptychen oft vor, dass nur ein Blatt den Verlag zeigt —, möchte 
ich dieselben um der Farbengebung willen dem Verlag des Yohachi 
Yeijudö zuweisen. Der Typ ist derselbe, wie in den vorhergehenden 
Blättern, nur ist die Oberlippe stark betont, so dass der Mund die Ge- 
stalt zweier verschieden grosser vorstehender Blättchen bekommt, eine 
Anlehnung an den gleichen Kiyonagatyp des Gokyo (vgl. Ap 254 Abb.). 
Ähnliche stärkere Betonung des Mundes, aber in schönerer Form, beide 
Lippen gleich gross, zeigen die Triptychen Nr. 689, Nr. 663 [Abb. 
Tafel 31] und das Pentaptychon Nr. 706. Das Gesicht wird etwas breiter, 
der Hals dünner, der Typ nähert sich, trotz aller Selbständigkeit, stark 
dem Kiyonagatyp. Die Blätter sind reich gedruckt, auf Nr. 689 ist 
der Goldbrokat der Gürtel durch aufgedrucktes Metall in trefflicher 
Weise nachgeahmt. Auf Nr. 663 ist der nächtliche Himmel in der Art 
Harunobus schwarz gedruckt, das Blatt besitzt reiche Blindpressung. 
Die Palette des Künstlers zeigt kräftige, harmonisch wirkende Farben. 
Zu diesem Blatt dürfte die Serie Roku Tamagawa (Nr. 738) ge- 
hören. Der nächtliche Himmel, die grauen über dem Erdboden 
ziehenden, vom Monde beleuchteten Wolkenstreifen, der volle 
Mond, der als weisse Scheibe leuchtend am schwarzen nächt- 
lichen Himmel steht und mit seinen Strahlen das Wasser des an der 
düstern Felswand herabstürzenden Falles versilbert, dazu das eigen- 
artige Violett der Gewänder, alles ergibt eine Nachtstimmung, wie sie 
im Farbenholzschnitt selten gleich schön geschaffen worden. Mit dem 
ruhigen Schein der nächtlichen Sonne, mit dem leisen Rauschen des 
fernen Silberfalles, mit den still und ruhig stehenden dunklen Pinien, 
mit dem jungen Paar, das den Pfad einsam wandelt, weht aus dem Bilde 
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der Duft junger Liebe uns entgegen. — Endlich gehört hierher noch die 
Serie Biwa-kö hakkei (Nr. 739). 

In dieser Zeit wurde Toyokuni mit einem der bedeutendsten Ver- 
leger Yedos bekannt, mit Izumiya Ichibei im Shiba Shimmei-mae. Er 
sollte auf des Künstlers Schaffen von grösstem Einfluss werden. Unsere 
Quellen geben darüber zwei Daten. C erwähnt in einer Anmerkung: 
„Ioyokunis erster Verleger hiess Izumiya Ichibei im Shimmei-mae. 
Er führte Schauspieler-Szenenbilder.“ H erzählt uns: ‚Eines Tages 
ging Toyokuni in die Wohnung des im Shiba Shimmei-mae wohnenden 
Verlegers illustrierter Bücher Izumiya Ichibei. Er hatte selbstge- 
malte Skizzen bei sich. Als Ichibei die Skizzen honorieren wollte, 
nahm Toyokuni sie nicht bezahlt, indem er sagte: Ich rühme mich, 
meine Brokatbilder nicht zu verkaufen! Schliesslich war ihm Ichibei, 
obgleich er Toyokuni sein Anliegen ausgesprochen hatte, nicht zornig 
gesonnen, sondern zollte dem hohen Sinne desselben Beifall. Ichibei 
druckte sie und der Verkauf ging ausgezeichnet. Ichibei soll mit mög- 
lichster Leidenschaft und Eifer Toyokuni ermuntert haben, indem er 
sagte: Für diese Skizzen will ich sicherlich selbst verantwortlich sein. 
Toyokuni nahm seine Kraft zusammen und schuf feinsinnige Bilder, die 
er dem Izumiya brachte. Seit dieses sie öffentlich verkaufte, wurde Toyo- 
kunis Ruf nach und nach bedeutend und schliesslich stieg sein Name 
hoch empor.‘ Toyokuni war im Shiba Shimmei-Viertel zu Yedo geboren, 
es lag daher nahe, dass er sich zuerst an den Verleger Izumiya Ichibei 
wandte, der ebenfalls im Shiba Shimmei-mae wohnte. In der Tat stammt 
auch das älteste mir bekannte Blatt unseres Meisters aus dem Verlage 
Ichibeis. Es ist aber auch das einzige von Ichibei verlegte aus dieser 
Zeit, welches ich kenne. Jahrelang verlegen hauptsächlich Waka, 
Kichibei und Yohachi Yeijudö die Werke unseres Meisters, ohne dass 
ein Blatt aus dem Verlage Ichibeis wiederkehrt. 

Quelle H erzählt, dass Toyokuni anfangs beim Publikum nicht 
beliebt war. Daher mag ihn das grosse Verlagshaus Izumiya bald fallen 
gelassen haben. Das Izumiya war wohl, wie C bemerkt, das erste, welches 
etwas von unserm Meister edierte; aber in ein näheres Verhältnis 
ist Toyokuni erst später zu ihm getreten. Wir verstehen, dass er die 
ersten Skizzen, die er dem Izumiya dann später anbot, da ihn dasselbe 
einst abgelehnt hatte, nicht bezahlt, sondern erst ihre Wirkung auf 
das Publikum abgewartet haben wollte. Er war eben ein ähnlich stolzer 
Charakter wie Hanegawa Chinchö, der es ablehnte, seine Arbeitskraft 
für freie Kleidung, Kost und Wohnung einem Verleger zu verkaufen 
(Kurth A pg. 23). Stolz spricht sich auch darin aus, dass Toyokuni 
(nach A in Ba) seine Schüler unentgeltlich unterwies. Nun kam Toyo- 
kuni zum zweiten Male zu Izumiya Ichibei. Aber wie anders konnte 
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er jetzt vor ihm stehen! Wohl war er noch der junge Künstler, der 
noch nicht zu abgeklärter Ruhe gelangt war, wie seine stetig wechseln- 
den Typen beweisen. Aber er leistete schon Vortreffliches. Izumiya 
Ichibei nahm ihn mit Freuden auf und wurde von jetzt ab der Haupt- 
verleger Toyokunis, bis dieser Verlag in den ersten Jahren des ıg. Jahr- 
hunderts eine tiefgreifende Veränderung erlitt. Beide, Ichibei wie Toyo- 
kuni, mögen Gefallen aneinander gefunden haben, der eine an dem hoch- 
gemuten Charakter des jungen Künstlers, der erst dann für seine 
Leistungen den Lohn haben wollte, wenn sie auch wirklich als lohnens- 
wert sich erwiesen hatten — das wenigstens muss der Sinn obigen Zitates 
sein; denn dass Toyokuni nie für sich, sondern stets nur für seine Ver- 
leger geschaffen habe, ist wohl ausgeschlossen —, und Toyokuni wieder 
dürfte der Eifer gefallen haben, mit dem Ichibei ihm und seinem Em- 
porkommen behilflich war. 

Dort wo der Verlag des Ichibei wieder in unsern Gesichtskreis 
kommt, in unserer Zeit, tritt er sofort mit einer Reihe von grossen 
Blättern unsers Meisters auf, Triptychen und Pentaptychen. Es gehört 
hierzu das Triptychon Nr. 664. Ihm schliessen sich die Pentaptychen 
an, welche Spaziergänge in den Jahreszeiten darstellen. So Nr. 666, 
ein brillantes Blatt. Dann die Serie Pentaptychen, welche Spaziergänge 
der Kurtisanen darstellt: Nr. 706. Hierher gehören wahrscheinlich 
auch die beiden Triptychen Nr. 690 und Nr. 691 [Farbige Abb. Tafel T], 
sowie die Chüshingura-Serie Nr. 726. Diese sämtlichen Blätter zeigen 
fast ganz den gleichen an Kiyonaga erinnernden Typ, wenn auch kleine 
Schwankungen, so in der grösseren oder geringeren Rundung der Ge- 
sichter, vorkommen. 

Einen ganz neuen, völlig eigenartigen Typ zeigt aber das Tri- 
ptychon Nr. 692 [Farbige Abb. Tafel 32]. Nase und Mund sind kleiner, 
die Stirn ist höher hinaufgeführt, das Gesicht schmaler, das Kinn etwas 
spitzer. Die Farbengebung (vorzugsweise Violett, Schwarz und Gelb mit 
Grau) erinnert lebhaft an die zarte Art Kubo Shummans in manchen 
seiner Triptychen. Die etwas matte Farbe ist durch geschickte An- 
bringung tiefschwarzer Partien gehoben. Die Typen atmen reine, klare 
Schönheit. Das Blatt zeugt von der zur Reife gelangenden Kunst des 
Meisters. 

Ende der achtziger Jahre wohl erschien auch das erste mir bekannt- 
gewordene Buch Toyokunis, das Yehon niwö sensu (Nr. 15). 

Für diese Zeitansetzung spricht auch, dass von den im Anhang 
des Buches annoncierten Werken Toyokunis das Yabo no is-shin 
tsuno kamban kuwaraku no motojime 1788 und das Uso 
de nashi Hakoneno saki I78gediert ist. Es ist nicht das älteste 
Buch unseres Meisters, das NSN zählt für 1786 ein Werk, für 1787 drei, 
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für 1788 drei, für 1789 sieben (ohne unser Buch, das dort fehlt) auf. Die 
Typen des Buches wechseln; vorzüglich ist die vom Rücken gesehene 
Figur auf I Blatt 5b, eigenartig die alte Frau auf II Blatt gb. Die 
launige Vorrede des Dichters vergleicht die Eigenart der Frauen und 
der Raben miteinander: Der (schwarze) Rabe hasst nicht die schwarze 
Farbe; aber ein (roter) Mund hasst den andern (roten). Der Rabe hasst 
das Schwatzen; aber ein richtiges Weib plaudert alle häuslichen Dinge 
von Anfang bis zu Ende aus. Der Vogel aber sagt nur stets: Krah, 
Krah (im Japanischen steht dafür yoshika, yoshika, gut, gut). Minne- 
sängerische, edle Frauenverehrung spricht nicht gerade aus diesem 
Wort. Dass Toyokuni zu einem Buch mit solcher Vorrede die Illustra- 
tionen lieferte, gibt zu denken. 

Um die Wende des Jahrzehnts erschien eine Reihe Nagayes, die 
zum Teil von Waka, ztım Teil von Ichibei, zum Teil ohne Verlagsangabe 
gedruckt sind. Es gehören hierzu die Nr. 787—794. Die Typen wechseln 
auch hier, teils lehnen sie sich an die der vorhergehenden Zeit an mit ihrer 
an Kiyonaga erinnernden Art, teils, besonders auf Nr. 794 [Abb. 
Tafel 26], weisen sie schon auf den kommenden neuen Typ hin. 


7. AUF DER HÖHE 1790—1791 


Das Jahr 1790 war eins der eigenartigsten aus der ganzen Ge- 
schichte des japanischen Farbenholzschnittes. In ihm legte wahrschein- 
lich der grosse Torii IV Kiyonaga den kraftvollen Pinsel aus der Hand, 
den er seit fünf Jahren als Erster und Gewaltigster geführt, dessen Ein- 
fluss sich keiner der damals lebenden Künstler entziehen konnte. Auch 
Toyokuni hatte ebensowenig wie ein Utamaro diesem Einfluss zu wider- 
stehen vermocht. — 1790 machte Utamaro sich frei und schwang sich 
zu voller Selbständigkeit auf. Er stand nun auf der Höhe seines Ruhmes 
und der flimmernde Glanz, der von seinen wunderbaren Mikabildern 
ausging, der eigenartig mädchenhafte Reiz, den er über seine Gestalten 
legte, hat später unsern Meister als Freund auch zu ihm geführt. — 
Aber noch ein dritter Riesengrosser trat in diesem Jahre auf den Plan, 
Nagayoshi. Erst ein Anhänger Kiyonagas, trat er nun mit einem 
eigenen Typ hervor. Wer sein Blatt ‚Schneetreiben“ in der Sammlung 
Sn (K ıgo Abb.) kennt, das Kurth mit vollem Recht ‚eins der schönsten 
Werke der gesamten Holzschnittkunst‘“‘ nennt, der wird verstehen, 
wie faszinierend dieser kräftige und zarte, an Form und Farbe gleich 
elegant und abgewogen schaffende Meister auf die damalige Welt ge- 
wirkt haben muss. Auch Toyokuni hat in die Begeisterung für diesen 
Gewaltigen eingestimmt. In den vier grossen Serien Nr. 744 [Farbige 
Abb. Tafel 34], Nr. 745, Nr. 740 [Abb. Tafel 33] und Nr. 763 [Abb. 
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Tafel 33] hat er Blätter geschaffen, die sich im Typ stark an 
Nagayoshi anlehnen. Alle drei zeigen weibliche Ganzfiguren auf 
gelbem Grunde, ohne Andeutung des Fussbodens, mit je einem Haus- 
gerät, das in den freien Raum gestellt ist. Die sämtlichen Konturen 
der Gewänder wie der Fleischteile sind hellgrau, die Signaturen und 
der Titel jedoch in ungewöhnlicher Weise schwarz gegeben. Eine Aus- 
nahme macht nur die zweite und letzte Serie, deren Konturen ebenfalls 
schwarz gedruckt sind. Alle drei gehören aufs engste zusammen, die 
erste und zweite sind sogar vom selben Verleger (Kichibei) ediert worden 
und behandeln dasselbe Thema: Koto, go und sho (Musik, Spiel und 
Schreibkunst). Sie gehören zum Schönsten, was Toyokuni geschaffen 
hat. Ebenfalls in die Zeit von I790/I diesen Blättern sich anschliessend 
gehören zwei Ukiye-Serien der Chüshingura (Nr. 727 und Nr. 728). Die 
rechts unten am Boden kniende weibliche Figur im zweiten Aktbild 
der ersteren Serie ähnelt in Stellung und Typ derart der Kotospielerin 
aus Serie Nr. 744, dass man versucht ist, an dieselbe Skizze zu denken. 
Ferner gehört hierher die Serie Nr. 729 in Hosoye-Format. Sie gibt 
denselben Typ, den grünlich-gelben Grund ohne Andeutung des Fuss- 
bodens, die ins Leere gestellten Gegenstände und oben den Wolken- 
abschluss. Die Typen ähneln denen Nagayoshis zum Teil derart, 
dass man bei einzelnen Blättern auf diesen Meister schliessen würde, 
wenn sie unsigniert wären. Fast nur die Eigenart Toyokunis, den Winkel, 
welchen die Augen zueinander bilden, zu verschärfen und durch starke 
Schrägstellung der Augenbrauen zu betonen, unterscheidet beide Meister 
voneinander. 

Die Blätter dieser Zeit stellen den noch jungen Meister — er 
war erst Anfang der zwanziger Jahre — auf die Höhe des Schaffens. 
Ob er Rot und Blau nebeneinander stellt und beides durch weisse und 
violette Töne zur Harmonie zusammengehen lässt, dass man glaubt, 
einen edlen Perserteppich vor sich zu sehen, ob er das grelle Rotviolett 
des Gewandes durch einen graugrünen Gürtel mit gelbem Muster dämpft 
oder ein opakes Apfelgrün aufheitert durch danebengesetzte rote Flächen 
und diese wieder in ihrer schroffen Wirkung durch ein weiss, gelb, blau 
und violett gefärbtes Muster herabstimmt, überall das gleiche feine, 
nervöse Empfinden für die Harmonie der Farben. Toyokuni hat später 
andere Meisterwerke geschaffen, für mein Empfinden hat er diese der 
jugendlichen Begeisterung entquollenen Farbenharmonien nicht mehr 
übertroffen. 

Zum ersten Male tritt uns in dieser Zeit die Bekanntschaft Toyo- 
kunis mit Utamaro entgegen und die Begeisterung, welche der junge 
Meister für den sechzehn Jahre älteren Künstler gewann. Die Serie 
Bijin nana Komachi [Abb. Tafel 33] zeigt direkte Abhängigkeit 


AUF DER HÖHE 1790—1791 23 


von Utamaros Serie Füryüu nana Komachi. (Vgl. das unter Nr. 763 
Gesagte.) Die gleiche Abhängigkeit zeigt ein Blatt der Serie: Füryü 
san fuku tsui aus etwas späterer Zeit, welches das Teehausmädchen 
Ohisa aus dem Takashima-Hause ganz in der Art der Serien Utamaros 
von Brustbildern schöner Frauen auf hellem Mikagrund (Kurth U 336 £.) 
darstellt, und das sich auf der Ausstellung alter ostasiatischer Kunst, 
veranstaltet von der Kgl. Akademie der Künste zu Berlin 1912 (Kata- 
log Nr. F 119), befand. Ob auch dieses Blatt hellen Mikagrund besitzt, 
war bei der Art der Aufhängung nicht zu erkennen. Da wir hierüber 
später noch zu reden haben, so möge diese Abhängigkeit hier nur kon- 
statiert werden. 

Die Abhängigkeit im Stoff gestaltete sich sehr bald zur Abhängig- 
keit im Typ. Nur kurze Zeit folgte Toyokuni den Spuren Nagayoshis, 
nur wenig Bilder in dieser. wunderbaren Art scheinen zu existieren. 
Vielleicht noch im selben Jahre, sicher aber im Anfang der neunziger 
ging Toyokuni zu Utamaro über. Utamaro stand ja auf der Höhe der 
Selbständigkeit, sein kraftvolles Genie mag im Gegensatz zu Nagayoshi, 
der nur wenige Schüler gefunden hat, unsern Meister stärker angezogen 
haben. Den Übergang zu den Utamaro-Typen bildet das Blatt Nr. 764 
[Abb. Tafel 35]. Wieder treten uns hier Toyokunis Eigentümlich- 
keiten entgegen: Das zu kurze Knie, die im starken Winkel zueinander 
stehenden Augen, der bei aller Anlehnung doch im Grunde eigene 
Typ. Wirkungsvoll ist die Mennigfarbe, welche zum Kleide ver- 
wandt wurde und auf dem Blatte stark oxydiert ist. Auch das eigen- 
artige Grüngelb, welches wir auf den Blättern dieser Jahre fanden, 
kehrt hier wieder. Ebenso fehlt der Hintergrund. Wenn Hanaögi 
auch im Leben den anmutig-ruhigen Liebreiz besessen hat, den 
ihre Gestalt auf diesem Blatte atmet, so ist es zu verstehen, dass 
sie die gefeiertste Schöne jener Zeit war. Und doch ein unglückliches 
Weib! Bald darauf (1794) floh sie aus dem Yoshiwara, musste aber 
wieder dorthin zurückkehren. 

Den vollen Utamaro-Typ zeigen die Blätter Nr. 761, Nr. 729, Nr. 730 
und 731. Nr. 761 erinnert sogar im Stoff an Utamaros Blatt Nr. 471 
(Kurth). Auch die Ohisa aus dem Takashima-Hause, welche Utamaro 
auf dem bekannten Doppelblatt (Kurth Nr. 80 Tab. 24) aus gleicher 
Zeit abgebildet hat, findet sich auf diesem Blatte. Beide Darstellungen 
weichen darin voneinander ab, dass.Utamaro das Mädchen realistischer 
aufgefasst hat, während Toyokuni sie idealisiert — ein bemerkenswerter 
Zug. Auch diese Blätter wahren trotz der Abhängigkeit doch Selb- 
ständigkeit: Die Gesichter sind schmaler, die volle Wange bei Utamaro 
fehlt hier, die Augen stehen schiefer usw. Toyokuni zeigt sich wohl als 
Eklektiker, der das Gute auf sich wirken liess, wo er es fand; aber ein 
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Plagiator, wie z. B. sein Schüler Kunimasa I, ist er niegeworden. Auch 
dort, wo er einen fremden Typ zugrunde legt, verarbeitet er ihn frei 
und selbständig. 


8. DER WENDEPUNKT 1791—1794 

Das Jahr 1791 bedeutete einen Wendepunkt im Schaffen unseres 
Meisters. 1790 — wenn wir den Quellen trauen dürfen — und wahr- 
scheinlich Ende dieses Jahres erfand Sharaku die Glimmerbilder. Er 
gab Doppelschauspielerporträts in ganzer Figur auf hellem Glimmer- 
grund heraus. Sie erlebten einen durchschlagenden Erfolg, dem sich 
selbst der sonst Schauspielerporträts sehr skeptisch gegenüberstehende 
Utamaro nicht zu entziehen vermochte; er ergriff begeistert die neue 
wunderbare Technik und schuf in seinen grossen Damenporträts auf 
hellem Mikagrunde das Schönste, was aus seinem rastlosen Pinsel 
geflossen ist. War es ein Wunder, dass auch der junge Toyokuni, dessen 
Augen für alles Schöne weit offen standen, mit durstigen Zügen den 
Wundertrank schlürfte, den ihm Sharaku aus dem Zauberbecher 
kredenzte? Inmitten der Zeit, da die klassische Kunst, wie sie ein 
Kiyonaga vertreten hatte, zur Rüste ging, da man nach andern Aus- 
drucksmitteln zu suchen anfing, gab Sharaku den Meistern einen ganz 
neuen, unerhörten Impuls. 

Auf Toyokuni hat er am stärksten gewirkt. Sharaku, der gewaltige 
Mimendarsteller, hat ihn als begeisterten Schauspielerporträtisten er- 
zeugt, und als der grosse Meister seine Augen schloss, trat sein 
geistiger Sohn sein Erbe an. Unter den Hunderten von Mimenbildern 
Toyokunis, die ich gesehen, habe ich kein einziges gefunden, das vor 
das Jahr 1790 zu datieren wäre!). Erst Sharaku muss Toyokuni dazu 
begeistert haben, Schauspielerporträts zu schaffen, und ihn dadurch 
auf die Bahn geführt haben, die ihn nach Sharaku zum grössten 
Meister auf diesem Felde machte. 

Nicht sogleich übernahm Toyokuni Formen- und Farbengebung 
Sharakus. Das glänzende Meteor mag ihn, den auf diesem Felde noch 
Ungeübten, anfangs geblendet haben. Sharaku gab Toyokunis Schaffen 
die neue Richtung; aber es scheint, dass Toyokuni zunächst nicht in die 
Schule des neuen Meisters ging, sondern in die des schon lange in diesem 
Fache berühmten Malers, des alten Katsukawa Shunshö. Wenigstens 
zeigt ein Blatt meiner Sammlung (Nr. 464) aus dieser Zeit völlig die 
Eigenart dieses Meisters [Abb. Tafel 36). Es erinnert in der sym- 


!) Nur in den Kibyöshis kommen, da es der Text erforderte, schon früher 
Schauspielerbilder vor. So 1787 in Nr. 2 Ichikawa Danjürö auf der Hanamichi 
in völlig eigener, etwas realistischer Manier und derselbe mit einem andern 
Schauspieler 1789 in Nr. 3 etwas an die Art Shunshös erinnernd. 


DER WENDEPUNKT 1791 —1794 25 


bolistischen Formengebung an die gewaltigen Blätter Shunshös, von 
denen eins aus meiner Sammlung in Kurth: Sharaku Tafel 8 ab- 
gebildet ist. Auch dem Blatte Toyokunis liegt eine ganz eigenartige 
kompositorische Idee zugrunde, die ich sonst nirgends wiedergefunden 
habe: Der dargestellte Schauspieler — es ist Otani Köji — sitzt an der 
Erde, das eine Bein so untergeschlagen, dass es in horizontaler Lage 
sichtbar bleibt, das andere Bein senkrecht in hockender Stellung. Der 
linke Arm hängt herunter, der rechte stützt sich in fast senkrechter 
Lage, die noch durch das Gewand betont wird, so auf das rechte Knie, 
dass Arm und Bein zusammen mit dem Gewand eine senkrechte Linie 
bilden. Der Schauspieler sitzt mit dem Kopf etwas vorgebeugt, so dass die 
Kopfhöhe mit der oberen gerundeten Linie des Schultergewandes ab- 
schneidet. Wolkenstreifen, die dicht darüber wagerecht durch das Bild 
gehen, betonen wieder die sonst durch die obere Gewandlinie etwas 
gerundete Horizontale. Der ganze Körper macht durch diese Anordnung 
der Linien den Eindruck eines Quadrates, dessen mathematische Wirkung 
aber durch die vielen gebogenen Linien der Gewandfalten in ihrer 
Steifheit wieder aufgehoben wird. Das Bild ist ein Meisterstück raum- 
technischer Komposition, wie man sie nur in Shunshös besten Werken 
wiederfindet.. Auch die Farbengebung erinnert an diesen Meister. 
Der in den Kibyöshis von 1791 (Nr. 27 und 31) dargestellte Schau- 
spieler Ichikawa Danjürö ist völlig in der Art Shunshös gegeben. 

Lange konnte Toyokuni freilich nicht bei Shunshö bleiben; 
denn dieser starb am 8. Dezember 1792 im Alter von 66 Jahren (so das 
NSN, dem bei der Genauigkeit der Daten — es ist auch der Begräbnisort 
und der postume Name Shunshös angegeben — wohl Glauben zu 
schenken ist). Nun schloss Toyokuni sich gänzlich Sharaku als dem 
jetzt grössten Vorbilde an. Die Frucht seiner Studien war eine Reihe 
Schauspielerporträts — Triptychen in Hosoyeformat, entsprechend 
denen Sharakus, sowie ganzfigurige Blätter grossen Formates mit je 
einem Schauspieler, entsprechend den Doppeldarstellungen Sharakus 
auf Hellmikagrund aus dem Jahre 1790. Wir werden diese Blätter 
unseres Meisters in das Jahr 1793, vor Sharakus grosse Schauspielerköpfe 
(Rönin-Serie) zu setzen haben. 

Die Hosoyes Nr. 469 schliessen sich an die Hosoyes Sharakus 
mit Milieu und farblosem Boden an. Die Farben sind durchweg hell 
gewählt. Das schwarze Gewand mit weissem Muster findet sich auch 
hier wieder, ebenso die braunen Töne Sharakus [Abb. Tafel 37]. Die 
Gesichter streben realistisches Gepräge an. Die Augenbildung zeigt noch 
nicht die Form wie auf den grossen Brustbildern Sharakus. Zur Höhe 
schwingt sich Toyokuni in den grossen einzelfigurigen Bildern (Nr. 527, 
528 und 529) auf. Noch verwendet er nicht den Mikagrund, der Grund 
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ist teils grau — wohl eine billige Nachahmung des Glimmergrundes —, 
teils grau, nach oben in Schwarz übergehend. Mit letzterem hat Toyokuni 
ein neues Moment eingetragen. Die Vorlage für diese Bilder waren Sha- 
rakus zweifigurige Mikabilder. Das realistische Moment ist noch stärker 
ausgeprägt wie bei den Hosoyes, vermeidet jedoch Sharakus Hang 
zum Karikieren völlig. Die Werke sollen trotz der Realistik ernst und schön 
wirken. Und das ist auch der Fall; die Serie Nr. 528 ist ein klassisches 
Werk von monumentaler Ruhe und eigenartiger, auf Sharakus Vorbild 
beruhender Farbenwirkung. Sie zeigt wohl die Höhe des Schaffens, die 
unser Meister erreicht hat. Auch die grossen, stark gerundeten Augen 
der Glimmergrundserie hat Toyokuni übernommen. Trotz allem liegt 
auch hier eine freie Verarbeitung der Art Sharakus vor. Das weinrote, 
weiss gemusterte Gewand des Blattes Nr. 528 steht wunderbar zu 
dem hellblauen Untergewand und den graugrünen Aufschlägen; das 
etwas Monotone der Farbengebung wird durch die geringen roten Flecken 
auf der Scheide des Schwertes zu vollendeter Harmonie erhoben — ein 
Experiment Sharakus, welches auch Utamaro (vgl. Kurth Nr. 348) 
und später Hiroshige I gerade auf seinen zartesten Bildern oft nach- 
geahmt hat. Eigenartig schön wirkt auf dem Blatte Nr. 529 die auf 
Sharaku zurückgehende gleichartige Wertung aller Farben: Rot, Apfel- 
grün, Gelb. 

Während Sharaku zu den grossen Brustbildern auf dunklem Mika- 
grund überging, die ihn zur Höhe der Beliebtheit führten, scheint Toyo- 
kuni’diesen Schritt nur zögernd mitgemacht zu haben. Mir ist trotz der 
grossen Zahl der Schauspielerbrustbilder, welcheich von unserm Meister 
gesehen habe, nur eins (Nr. 501) [Abb. Tafel 38] zu Gesicht gekommen, 
welches mit Sicherheit in diese Zeit zu datieren wäre. Und doch muss 
Toyokuni noch mehr solcher Blätter geschaffen haben. In Hp findet 
sich unter Nr. 402 die Abbildung eines Nagayes von Nagayoshi. Es 
stellt ein Teehausmädchen aus dem Takashimahause dar (dem Mon nach 
die berühmte, auch von Utamaro [Kurth U Nr. 80] und Toyokuni por- 
trätierte Ohisa). In der rechten Hand trägt sie einen Fächer mit dem 
Brustbilde des Matsumoto Köshirö aus der Serie der grossen Brustbilder 
auf dunklem Glimmergrunde von Sharaku. Der Kopf ist im Negativ 
gegeben. Ein ganz gleiches Blatt findet sich in Ha unter Nr. 1053 
(Nr. 498). Es stellt ebenfalls auf einem Langbilde ein Teehausmädchen 
dar, das in der Firma Otawara-ya angestellt war. Auch dieses Mädchen 
trägt in der Rechten einen Fächer mit dem Brustbild des Ichikawa 
Danjürö VI, welches „Toyokuni gwa‘ signiert ist. Das Blatt gehört 
sicher zu dem vorigen. Da es sonst nicht signiert ist, hat es Hayashi 
irrtümlich unserm Meister zugeschrieben. Dass es sich bei diesem Blatt 
nicht um ein Gemälde von Toyokuni handelt, sondern um einen 
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Druck, bezeugt das andere Blatt dieser Serie, welches auf dem 
Fächer auch einen Holzschnitt darstellt. Ob der Kopf, der bestimmt 
ebenfalls im Negativ gegeben ist, auf Glimmergrund gedruckt war, 
lässt sich nicht entscheiden. Ferner befindet sich in der Sammlung 
Smidt-Bremen ein unsigniertes Blatt von Kitao Masanobut), das einen 
Fächerladen darstellt (Nr. 499) [Abb. Tafel 37]. Ein Mädchen besieht 
sich ein Fächerblatt, auf welchem ebenfalls das mit ‚Toyokuni gwa‘“ 
signierte Brustbild des Ichikawa Danjürö VI abgebildet ist. Dieses 
Blatt stammt aus derselben Zeit wie die obengenannten Langbilder. 
Und ebenso kann es sich auch hier nur um die Wiedergabe eines Druckes 
unseres Meisters handeln. Ob der Kopf auf Glimmergrund dargestellt 
war, ist gleichfalls nicht ersichtlich. Es muss demnach auch von Toyo- 
kuni mehrere grosse Schauspielerbrustbilder aus dieser Zeit gegeben haben, 
welche sich an diejenigen Sharakus anschlossen. Und dass Toyokuni 
schon um diese Zeit, obgleich er erst wenige Jahre als Schauspieler- 
porträtist gewirkt hatte, doch grosser Beliebtheit sich erfreute, dafür 
zeugt wohl genügend dieses Kompliment, welches der grosse Dichter 
Santö Kyöden (Kitao Masanobu) wie der gleich berühmte Nagayoshi 
ihm durch die Abbildung seiner Danjüröporträts machten. Masanobu 
stand ja auch als Dichter schon seit einigen Jahren mit unserm Meister 
in Verbindung. Das NSN erwähnt aus den Jahren 1791, 1793 und 1794 
einige Bücher des Kyöden, welche Toyokuni illustriert hat. — Kurth sagt 
(S pag. 84 f.): „Wie beliebt aber und berühmt müssen Sharakus grosse 
Köpfe gewesen sein, wenn Nagayoshi davon einenohne Signatur 
reproduzieren durfte, während er bei dem erst aufsteigenden Toyokuni 
die Signatur setzte! Den Sharaku erkannte man auch ohne diese, sein 
Köshirö war bekannt genug! Und wie beliebt und berühmt muss die 
Reihe gewesen sein, wenn der Verleger Uemura für seinen Konkurrenten 
Jüzabrö auf diese Weise Reklame zu machen genötigt war! Nagayoshi 
durfte den Sharaku nicht unterschlagen, und da dessen Blätter 
nur bei Jüzabrö erschienen waren, so musste Uemura in den sauren 
Apfel beissen. Er hat auch auf diesem Blatte sein Signet weggelassen. 
— Wäre aber die Reihe des Sharaku, wie es die Quellen annehmen, 
verhasst gewesen, so würde Nagayoshi diese Ehrung, die seinen Verleger 
Uemura stark geschädigt hätte, nicht haben wagen dürfen.“ Man kann 
diese Sache vielleicht auch anders ansehen: Auf den Blättern des Naga- 
yoshi ist der von Sharaku stammende Kopf unsigniert, das Blatt mit 
Toyokunis Schauspielerkopf selbst unsigniert; ebenso ist das Blatt des 
Masanobu ohne Meistersignatur. Sollten Nagayoshi wie Masanobu nicht 
gewagt haben, Signaturen zu geben? Der Sharakukopf ist im Negativ 


ı) Wäre das Blatt mir nicht als von Kitao Masanobu stammend bezeichnet, 
so würde ich es auf unseren Meister zurückführen. 
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abgebildet. Ebenso hat später Kunimasa I einen Schauspielerkopf von 
Yenkyö und einen von Toyokuni im Negativ mit geringen Abänderungen 
gegeben und mit seinem Namen gezeichnet. Das hat ihm genügt, um 
einen Porträtkopf eines andern Meisters für das eigene Werk auszugeben. 
Sollte auch Nagayoshi die Abstammung des Schauspielerkopfes von 
Sharakus Rönin-Serie durch die Abbildung im Negativ haben ver- 
schleiern wollen? Toyokuni war als Sharakujünger beim Publikum 
wohl noch nicht. so bekannt. Daher konnte man wagen, seine Köpfe 
zu signieren. Aber auch hier war Vorsicht geboten. Daher liessen 
Nagayoshi und Masanobu ihre eigene Meistersignatur auf diesen Blättern 
fort. Auch Uemura fügte wohl aus gleichem Grunde bei dem Blatt mit 
dem Sharakukopf sein Verlagssignet nicht hinzu. Das wäre zu gewagt 
gewesen, gewagt nicht dem grossen Publikum gegenüber, welches gerade 
von diesen Köpfen Sharakus begeistert wurde, aber gegenüber dem 
Volke der Schauspieler. Kurth sagt mit Recht (l. c.): ‚Die Mimen 
müssten blind gewesen sein, wenn sie die scharfen Hiebe ihres Kollegen 
aus vornehmeren Sphären nicht bemerkt hätten! In ihren Kreisen 
muss schon damals, wenn nicht schon früher, ein heftiger Groll gegärt 
haben. Sie glichen einem Pulverfass, das nur auf einen Funken wartete, 
um den kecken Meister in die Luft zu sprengen.‘‘ Dass dieser Funke 
fliegen würde, konnten sich Verleger wie Meister sagen. Und deshalb 
war man gegenüber dem unheimlichen Etwas, das Sharakus und damit 
auch Toyokunis Werke umschwebte, vorsichtig. Wenn die Quellen 
annehmen, dass gerade die Rönin-Reihe Sharaku verhasst gemacht 
hatte, so dürfte bei ihnen, wie ja so oft, Irrtum und Wahrheit zu gleichen 
Teilen gemischt sein. Diese Reihe hat Sharaku wahrscheinlich verhasst 
gemacht, noch nicht bei dem grossen Publikum, aber bei dessen Lieb- 
lingen, den Schauspielern, und das war der Anfang vom Ende. 

Auch in dieser Zeit schuf Toyokuni eine Reihe ganzfiguriger Blätter. 
Obenan steht die Serie Yakusha butai no sugata-ye, die 
sowohl auf grauem (Nr. 5330) [Abb. Tafel 39], wie auf hellem Mikagrund 
(Nr. 531) [Abb. Tafel 39] herausgegeben wurde. Sie stellt die Schau- 
spieler des Rönin-Dramas dar. Auffallend ist, dass es nicht dieselben 
Schauspieler für dieselben Rollen sind, wie bei Sharaku. Daher dürfte 
diese Serie nicht direkt nach den grossen Brustbildern, sondern etwas 
später entstanden sein. Sind diese 1793 anzusetzen, so würde für unsere 
Serie das Jahr 1794 in Betracht kommen; wenn I794, dann ein Jahr 
später. Das Wahrscheinlichere ist aus später zu gebenden Gründen 
die erstere Zeitangabe. Auch diese Blätter zeigen deutlich den Sharaku- 
einfluss, besonders in der Augenbildung. Die Farbengebung erinnert 
ebenfalls an Sharakus satte Töne, ist jedoch selbständig durchgearbeitet. 
Es sind monumentale Werke von wunderbarer Farbenwirkung (z. B. 
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Nr. 531c), die durch den hellen Mikagrund in ihrer Wirkung herrlich 
betont wird. Ein stumpfes Schwarz, gehoben durch das Grün und Rot 
des Hagi-Musters, steht neben Rot und einem eigenartigen opaken 
Eisengrau; ein rotbraunes Gewand mit gelbem Linienmuster neben 
gelbgrünen Aufschlägen und schwarzem mit Glanzpressung gemustertem 
Gürtel; violettes weissgestreiftes Gewand neben orangegelben und rost- 
braunen Tönen; tief Sammetschwarz gegen Rot und Dunkelblau oder ein 
opakes Gelbgrün gestellt. Auch den Goldfächer des Yenya hat Toyo- 
kuni von Sharaku übernommen. Alle Gestalten, selbst die in ihrer 
Schlangenbewegung symbolistische des Blattes Nr. 53ıc [Abb. Tafel 39] 
zeigen volle statische Festigkeit und Ruhe, die den Eindruck der Serien 
noch vermehrt. Es liegt in allen ein Zug hoher Begeisterung, ein Spielen 
mit den Farben, teilweise ein wahrer Farbenrausch. Toyokuni hat 
manches Grossartige noch geschaffen und Gewaltigeres als diese Blätter, 
Schöneres nicht. Noch Konnte er sich Sharakus Einfluss voll hingeben, 
noch wurde seine Begeisterung für ihn nicht durch ein bitteres Gedenken 
an Sharakus grimmigen Hohn gedämpft, noch konnte seine Freude eine 
ungemischte sein. Bald sollte sich das ändern. 

Am Schluss dieser Periode steht abermals eine Rönin-Serie, die in 
ihrer ganzen Art, sogar im Titel, sich aufs engste an die vorhergehende 
anlehnt (Nr. 573). Nur zeigt sie in der Farbengebung mehr Unabhängig- 
keit von Sharakus Art. Die auf den opaken Tönen beruhende düstere 
Farbengebung tritt mehr zurück und leichtere Töne werden verwandt. 
Der Meister hat dadurch z. T. ganz eigenartige Farbenwirkungen er- 
reicht, z. B. auf dem 2. Blatt ein ganz lichtblaues Gewand mit hellrot- 
violettem Muster, daneben hellrote, hellrosa, hellgraue und dunkel- 
grüne Töne — ein prächtiges, lichtes Farbenbild. 


9. SHARAKUS STURZ 1794 


1794, wahrscheinlich im Herbst des Jahres, erschienen Sharakus 
von beissender Satire triefenden, satanisch karikierten Doppelbrust- 
bilder, die im nächsten Jahre den Zusammenbruch herbeiführten. 
Mag man in den Kreisen der Schauspieler über Sharakus Brustbilder 
auf dunkelm Glimmergrund manches Mal missbilligend den Kopf ge- 
schüttelt haben, das Publikum gab den Ausschlag. Es sah nicht die 
schon hier hervortretende Karikatur seiner lieben Mimen, es ahnte noch 
nicht die bittere Ironie, die sich hinter dem scheinbaren Realismus dieser 
Köpfe verbarg, es sah nur die Farbenpracht und Farbenverschwendung, 
mit welcher Sharaku die allbeliebten Porträts ausgestattet hatte, es 
hielt für Liebe und Begeisterung, was von oben herabschauende Satire 
war, und kaufte gern die gewaltigen Schöpfungen des neuen Meisters. 
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Sharaku scheint sich in seinen Käufern geirrt zu haben. Es lag ja auch 
für ihn so nahe, zu glauben, gerade diese neue Art, die sein Geist er- 
dacht, fasziniere das Publikum. Darum wagte er noch einen Schritt 
weiter auf der betretenen Bahn. So entstanden die in ihrer Tragik 
erschütternden Doppelbrustbilde. Die Quellen sagen sehr milde: 
„Er gefiel nicht“; in Wirklichkeit muss es sehr anders gewesen sein. 
Ein Sturm der Entrüstung brach los, man vernichtete Sharakus 
Schöpfungen, man vernichtete ihren Schöpfer als Künstler. ‚Er gefiel 
nicht‘, das war das Todesurteil des Meisters Töshüsai Sharaku. 
Auch auf Toyokunis Künstlergang hat Sharakus Sturz nieder- 
schmetternd gewirkt: Bis 1796 hat er kein Schauspielerporträt mehr 
geschaffen. Was mag ihn dazu bestimmt haben? Gewiss vor allem der 
tiefe Schmerz, dass sein Ideal, dem er begeistert gefolgt war, sich als 
falsch erwies. Schon die grossen Köpfe auf dunklem Mikagrund mögen 
nicht immer die Billigung unseres Meisters gefunden haben. Er betonte 
ihnen gegenüber das klassische Ideal. Das Danjürö-Porträt auf dem 
Blatte des Kitao Masanobu zeigt deutlich eine Anlehnung an Shunshös 
Art. Aber Toyokuni ging doch noch mit Sharaku weiter. Hier aber, 
in diesen Doppelbüsten, trat Sharakus Art ihm in voller Kraft entgegen, 
hier mischte sich ein dem Wesen unseres Meisters fremdes Element, 
Naturalismus und satirische Karikatur ein. Den Realismus an Sharakus 
Pinsel hat auch Toyokuni geschätzt und der Humor war ihm nichts 
Fremdes, aber diese beissende Satire, diese mit schwerem Geschütz 
arbeitende Karikatur hat er, der Schüler klassischen Geistes, nicht 
geschätzt. Und das gerade kam ihm nun bei Sharaku fast gewalttätig 
entgegen. Er sah, wohin die Bahn führte, auf der er stand, und diese 
Bahn wollte er nicht weitergehen. Darum legte er den Pinsel aus der 
Hand, mit dem er seine wunderbaren Schauspielerporträts gemalt 
und kehrte wieder zur Darstellung von schönen Frauen und Bildern 
aus dem Volksleben und der Sage zurück. Es wäre ihm wohl auch schwer 
geworden, noch weiter Schauspieler zu schaffen. Sharakus Geist wehte 
auch in Toyokunis Porträts, er hatte unsern Meister gefangen genommen. 
Wie hätte dieser plötzlich in ganz anderer Art zu arbeiten vermocht? 
Aber des Publikums Misstrauen war gegen alles erregt, was an Sharaku 
erinnerte, es hätte in Toyokunis Bildern vielleicht einen zweiten 
Sharaku gewittert, und das wäre das Ende Toyokunis gewesen. 
Katsukawa Shunshö war tot. Ein freundliches Geschick war mit 
ihm aus dieser Zeit geeilt, er sollte die Tragödie des gewaltigsten Mimen- 
bildners, aber auch Mimenverächters seines Heimatlandes nicht mehr 
mit ansehen müssen. Einen anderen grossen Meister der Schauspieler- 
darstellung gab es nach Sharakus Sturz nicht mehr, als auch Toyo- 
kuni sich zu seiner alten Art zurückwandte. Sollte das Schauspieler- 
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porträt noch einmal aufleben, so musste dieser Zweig der Kunst wieder- 
hergestellt werden. Das tat Toyokuni später. Hierauf geht die etwas 
verworrene Notiz über Toyokuni in C und D: ‚Man kann ihn nennen 
(D: Er liess sich nennen) Begründer der (D: Ukiyoye-)Wiederherstellung.‘ 
MZH 218 setzt noch hinzu: ‚Da durch ihn Bijin-Bilder und Schau- 
spielerköpfe sehr verbreitet wurden.“ 


10. DIE RÜCKKEHR 1794-1797. 


Der Schauspielermaler Toyokuni war durch Sharakus Sturz 
getötet worden, nun lebte wieder der Bijin-Maler Toyokuni auf. Ich 
besitze aus dieser Zeit zwei datierte Werke, das Yehon kukuri 
some in Buntdruck von 1794 (Nr. 76) und das Yehon ento no 
(tsuki? — der Titel ist zerstört), einen Schwarzdruck vom Jahre 1795 
(Nr. 88). Beide zeigen denselben, sich an Utamaro anlehnenden Typ. 
Toyokuni ging in diesen Jahren auf den fast gleichen Typ zurück, den 
er geführt hatte, ehe er sich Sharaku anschloss. Die Gestalten sind 
kurz, für den etwas grossen Kopf fast zu kurz, die Wangenlinie ladet 
weiter aus und das Kinn ist stärker betont, als bei Utamaro. Ebenso 
finden sich die unserm Meister charakteristischen stark schräg ge- 
stellten Augen. Die gestreiften Kleider scheinen der Epoche ihre Signatur 
zu geben. Die Farbengebung wirkt etwas stark; sie ist meist auf Rot 
und Violett gestimmt, wozu das Grün und Gelb der Landschaft tritt. 
In dem mir vorliegenden‘ Schlussbande verdirbt das grelle Rot der 
Ahornblätter die Farbenstimmung. 

In diese Jahre (1794—1797) fällt eine Anzahl Blätter, welche alle 
denselben Typ mit wenig Veränderung zeigen. Am Anfang steht eine 
Reihe kleiner Blätter Nr. 747 und das Triptychon Nr. 693 mit den 
gleichen Eigenschaften im Typ, wie jene beiden Bücher. Es sind Blätter, 
die eigentümlich unbeholfen wirken, als ob Toyokunis Pinsel sich erst 
wieder an den neuen Stoff hätte gewöhnen müssen. Aber schon mit 
Nr. 755 steht er wieder auf der alten Höhe. Diese Blätter wie die folgen- 
den aus unserer Epoche gehören zu den besten Arbeiten unseres Meisters. 
Hervorzuheben ist ein Triptychon, die Kurtisanen des Ögiya darstellend 
(Nr. 694) [Abb. Tafel 40]. Hanaögi ist in ihrem eigentümlichen Liebreiz 
wieder trefflich gegeben. Es schliesst sich dieser Gruppe noch das 
schöne Blatt Nr. 772 an, welches zum ersten Male — wenigstens nach 
meiner Kenntnis — eine Serie Toyokunis in grossem Querformat und 
feinem Druck gibt. Mit Ausnahme der ersten kleinen Blätter tragen diese 
alle das Verlegerzeichen des Izumiya Ichibei. 

Die folgenden Blätter dürften in die Mitte dieser Epoche gehören. 
Sie charakterisieren sich durch eine anders geartete Signatur in betreff 


32 TOYOKUNIS LEBEN 


der Silbe „kuni“. Bisher war diese in kursiver Schreibung, aber in 
länglicher noch an die klassische Signatur vor 1790 gemahnender Form 
gegeben. Jetzt verliert das ‚kuni‘ alles Eckige und wird zum direkten 
Kreis. Auf dem Triptychon Nr. 667 schwankt die Schreibung noch; 
deshalb dürfte es wohl an den Anfang dieser Epoche zu setzen sein. Das 
Blatt ist in Komposition und Farbe hervorragend schön. Ihm schliessen 
sich die beiden ebenfalls besonders schönen Triptychen Nr. 668 und 669 
an. Der Typ neigt wieder mehr zur Selbständigkeit, verleugnet jedoch 
die Anlehnung an Utamaro nicht. Sowohl die Töne wie die Land- 
schaft verraten noch immer den Einfluss Shummans. Endlich gehört 
hierher noch eine Serie Nagayes (Nr. 796)!), welche im Typ die gleiche 
Selbständigkeit zeigen, aber in den Farben weniger harmonisch wirken. 
Sie stammen auch nicht, wie die vorhergehenden Blätter, sämtlich 
aus dem Verlagshause des Ichibei, sondern von Waka. Interessant 
ist, dass das erste Blatt dieser Serie mir in zwei verschiedenen 
Farbengebungen vorliegt: Auf dem einen Blatt ist das Gewand der 
Oiran sowie die Irisblüten rotviolett, auf dem andern dunkelblau gefärbt 
— ein weiterer Beweis dafür, dass die Farben nicht mechanisch wieder- 
holt, sondern von Fall zu Fall geändert wurden. Vgl. für die Technik 
des Farbenholzschnittes die vortreffliche Studie von Dr. Smidt: Haru- 
nobu, Technik und Fälschungen seiner Holzschnitte, nebst Anhang; 
Sonderabzug aus den Graphischen Künsten; Wien ıgıı. Auch aus 
Wakas Verlage stammt das ebenfalls hervorragend schöne Triptychon 
Nr. 647 [Abb. Tafel 40]. Die Mäntel der dargestellten Männer und 
Frauen zeigen das in dieser Zeit beliebte Weiss, am Rande und an den 
Nähten mit hellgrauem Schattenstrich und am Rande mit einem aus 
einer Reihe von je einem Strich mit zwei folgenden Punkten bestehenden 
Muster versehen. Anzuschliessen wäre hier noch das Blatt Nr. 715, 
welches durch die treffliche Wiedergabe des Pferdes interessant ist. 
An den Schluss dieser Epoche tritt eine Reihe von Blättern, die 
abermals eine andere gemeinsame Signaturform besitzen. Der Duktus 
des „kuni‘‘ in Kreisform ist aufgegeben und wieder eine mehr viereckige 
Form gewählt. Dieselbe tritt als Rechteck mit abgerundeten Ecken, 
teils mit nach unten etwas zusammengehenden Seitenstrichen, teils 
mit in umgekehrter S-Linie gekrümmtem linken Strich, bald länger, 
bald kürzer auf. Mit verschiedenen Modifikationen hat Toyokuni diese 
Form der Signatur des ‚kuni‘ mehr als ein Jahrzehnt festgehalten. 
Aus der Reihe der hierher gehörenden Blätter ist das interessanteste 
das die Yosooi aus dem Matsuba-ya darstellende (Nr. 765), weil es sich 


1) Es sind meines Wissens die letzten Blätter in diesem Format, welche 
Toyokuni I geschaffen hat. Überhaupt scheinen um diese Zeit die Nagayes auf- 
zuhören. 


NACH JÜZABRÖS TODE 1797 © 


als direkte Anlehnung an ein Blatt Utamaros aus dessen Serie: Seirö 
jüuni-toki (Kurth U Nr. 297) gibt. Vgl. die Beschreibung des Blattes. 
Ferner gehört hierher das Enneaptychon: Der Jagdzug des Yoritomo 
am Fusse des Fuji-yama (Nr. 710). Das Blatt zeigt den gelben Fussboden, 
wie er sich Mitte der neunziger Jahre auf Bildern vielfach vorfindet 
und ein Charakteristikum dieser Epoche darstellt. Die Farben des 
Blattes sind auf Violett und Schwarz in der Art der bekannten 
Yeishiblätter gestimmt, eine Art, die später Koikawa Shunchö (Utamaro 
II) aufgenommen hat; daneben tritt in der Landschaft und vereinzelt 
in den Gewändern ein Grün auf. Die Typen lehnen sich wieder enger 
an Utamaros gleichzeitigen Typ an, nur sind die Augen schräger ge- 
stellt, die Stirn ist höher und das Kinn weiter vorgebaut und dadurch 
eckiger. Die halb geschlossenen Augen geben dem Gesicht etwas Müdes, 
der kleine Mund etwas Mädchenhaftes. Toyokuni hat dasselbe Sujet 
in gleicher Art, aber noch feinerer Farbengebung in den Blättern Nr. 707 
und 7II dargestellt. In diesen löst er sich völlig von der Landschafts- 
zeichnung Shummans los und nimmt eine mehr grosszügige und male- 
rische Wiedergabe auf. Endlich gehört hierher das Triptychon, welches 
die Bereitung des weissen Sake darstellt (Nr. 681). Es zeigt die gleichen 
Typen und den gelben Boden der vorigen Blätter. Zu Violett, Grün 
und Schwarz tritt noch Rosa und Rot in grösseren Flächen. Auch hier 
schliesst sich Toyokuni im Sujet wahrscheinlich Utamaro an. Vgl. 
Kurth U Nr. 164. 


ıı. NACH JÜZABRÖS TODE 1797 


Am 6. Mai 1797 starb Tsutaya Juzabrö (ZAN pag. 221 und 271). 
Er war einer der berühmtesten und trefflichsten Verleger Yedos. Schon 
dass er das Genie eines Utamaro und noch mehr eines Sharaku schon 
in frühen Zeiten ihres Schaffens entdeckte, zeugt für den Scharfblick 
dieses Mannes. 1750 geboren, war er bei seinem Tode erst 47 Jahre alt. 
Sein Familienname hiess Kitagawa. Utamaro führte den gleichen 
Namen als Künstlernamen. Vielleicht hat er ihn ebenso wie das Pseud- 
onym Karamaru (s. u.) von Jüzabrö entlehnt. Etwa anderthalb Jahr- 
zehnte, bis zu Jüzabrös Tode, wohnte Utamaro in dessen Hause. 
Dieses Haus lag in der 8. chöme (Strassenabschnitt) der bekannten 
Verlegerstrasse, der Tori-abura-chö (vgl. Kurth S pag. 49 f.). Jüzabrös 
Rufname war Köshödö, sein Verlagshaus das Tsuta-ya, das Efeuhaus, 
sein Verlegerzeichen dementsprechend ein Efeublatt unter einem Doppel- 
berg. Auch als Schriftsteller war er bekannt unter dem Namen Tsuta 
Karamaru. Utamaro hat sich im Yehon matsu no shirabe (Kurth UNr. 40) 
dieses Namens als Pseudonyms bedient. Noch ein Jahr nach Jüza- 
brös Tode erschien ein von ihm geschriebenes, von Kitao Shigemasa 
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illustriertes zweibändiges Werk (ZAN pag. 300). Jüzabrö liegt beerdigt 
im Sanya Shöhö-Tempel im Asakusaviertel. Dieser Verleger, der zu den 
bedeutendsten Yedos gehörte, hat nie ein Blatt von Toyokuni verlegt. 
Wohl kenne ich eine ganze Reihe von Blättern unseres Meisters mit dem 
Verlegerzeichen des Tsutaya. Aber sie sind alle nach Köshödö Jüzabrös 
Tod zu setzen. Auffallend ist dabei, dass diese Firma nach dem Tode 
ihres Besitzers zwischen dem Doppelberg und dem Efeublatt noch einen 
Punkt führte. Sie scheint diese Zeichenänderung jedoch nicht direkt 
nach Köshödös Tode eingeführt zu haben. Denn die nach dieser Zeit 
liegenden Blätter Toyokunis tragen den Punkt nicht, auch auf der 
Abbildung des Verlagshauses durch Hokusai in seinem Azuma Asobi, 
Bd. III Blatt 46, aus dem Jahre 1799 (nach dem der farbigen Ausgabe 
vorhergehenden Schwarzdruck in meinem Besitz) fehlt im Firmenschilde 
der Punkt. Vielleicht hängt die Veränderung des Signets mit dem 
grossen Brande zusammen, der 1803 in Yedo wütete. Es ist das um so 
wahrscheinlicher, als in dieselbe Zeit auch eine Veränderung im Verleger- 
zeichen des Tsuruya sowie eine Verkleinerung im Betriebe des Izumiya 
fällt, die wohl ebenfalls auf jenen Brand zurückzuführen sind. 

Was Toyokuni bewogen haben mag, im Tsutaya nicht zu ver- 
legen, während er es doch bei den anderen grossen Verlegern Yedos 
tat, ist mir unbekannt. Lag es an Utamaro, dessen Hauptverleger 
Köshödö Jüzabrö war? Lag esan dem Hauptverleger Toyokunis und der 
Freundschaft unseres Meisters mit ihm, Izumiya Ichibei, der vielleicht 
ein scharfer Konkurrent des Tsutaya war? Auf jeden Fall vermag ich 
erst von 1797 ab, also nach dem Tode des Inhabers, Blätter Toyokunis 
mit dem Verlagssignet des Tsutaya nachzuweisen. Obenan steht das 
Triptychon unseres Meisters Nr. 682 [Abb. Tafel 42]. Die Figuren zeigen 
den gleichen Typ, wie die des Triptychons, welches die Bereitung des 
Shirozake darstellt (Nr. 681). Auch auf unserm Blatt ist der Fuss- 
boden gelb gegeben, auch hier eine Darstellung aus dem gewerblichen 
Leben. Das rückt beide Triptychen in der Zeit nahe aneinander. 
Aber die zwar auf demselben Duktus beruhende und doch völlig ver- 
schiedene Signatur beider zwingt uns, unser Blatt später anzusetzen. 
Da nun aus den bisherigen Jahren kein mir bekanntgewordenes Blatt 
Toyokunis den Verlegerstempel des Tsutaya trägt, so liegt die Annahme 
wohl nahe, dass unser Meister erst nach dem Tode des Köshödö Jüzabrö 
im Tsuta-Verlage ediert hat, dass unser Blatt also nach dem Mai des 
Jahres 1797 entstanden ist. Das Blatt zeigt auch nicht die Feinheit, 
die sonst an Blättern dieses Verlages sichtbar ist. Interessant ist auf ihm 
der humorvolle Zug, der Toyokuni vielfach eigen ist, wie er sich in den 
um einen Reisballen springenden, einem ihnen entschlüpfenden Mädchen 
nachjagenden Kindern zeigt. Der Signatur nach gehört zu diesem 
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Blatt das Pentaptychon Nr. 712, welches wieder den Jagdzug des 
Yoritomo darstellt und sich, besonders in der Landschaft, den das gleiche 
Sujet behandelnden Blättern aus dem Ende der vorigen Epoche an- 
schliesst. Es könnte daher noch vor das obige Triptychon zu setzen 
sein. Ebenso gehört hierher das ein ähnliches Thema behandelnde Blatt 
Nr. 648. Dasselbe zeigt wieder den weissen Mantel mit dem Strich- 
und Punktmuster am Rande. Die Darstellung lässt ahnen, dass es 
sich bei diesen Mänteln um einen festeren Stoff, vielleicht Watte, und 
bei dem Muster um die starken Nähte desselben handelt. Auch diese 
Blätter zeigen alle die starke Abhängigkeit Toyokunis von Utamaro. 

Um diese Zeit gab Utamaro seine Brokatbilder heraus. Mit Recht 
setzt Kurth (U ı1of.) sie erst nach Jüzabrös Tode an. Bei den engen 
Beziehungen, die Utamaro und Jüzabrö verbanden und die den Meister 
sogar in das Haus seines Verlegers geführt hatten, wäre es nicht zu 
verstehen, dass Utamaro gerade diese wunderbar schönen und feinen 
Bilder bei einem anderen Verleger ediert hätte. Ausserdem gibt Uta- 
maros Triptychon: Yedo mei ban nishikiye tagayashi (‚Die Pflege 
der berühmten Brokatbilderdrucke in Yedo“. Kurth UNr. 167) eine 
Reklame des Verlagshauses Tsuruya. Dazu bemerkt Kurth: ‚Das hätte 
Utamaro dem alten Freunde zu Lebzeiten nicht antun können!“ Die 
Brokatbilder zeigen einen ganz besonders feinen Druck, kräftigen 
Farbenreichtum und Verwendung von Silberpulver. Um die Augen 
liegt ein rosiger Hauch, nur die fünf Teile des Gesichts (Augen, Ohren 
und Nase) sind schwarz gedruckt, sonst sind die Konturen grau gegeben 
oder überhaupt fortgelassen. Der Mund ist rot gefärbt. Diese Eigen- 
heiten finden sich zum grössten Teil auf einer Serie von sechs Langbildern 
Toyokunis in der Sammlung Sn (ein Blatt in meiner Sammlung) wieder 
(Nr. 773) [Farbige Abb. Tafel43 und 44], verlegt bei Yuwatoya Gempachi 
in der Asakusa Kaya-chö 2. chöme. Die Bilder haben ungewöhnlich 
grosses Format. Sie stellen je einen Schauspieler im Alltagsgewande 
mit einer oder mehreren jungen Damen dar. Die Konturen, auch 
der Gesichter, sind grau gedruckt, der Mund ist rot gefärbt. Die 
Drucke sind sehr sorgfältig gefertigt und zeigen grosse Farbenpracht. 
Hell silbernes Mika, rosa Mika, Lack ist verwandt, auch Blind- 
pressung fehlt nicht. Sie machen in der Tat den Eindruck eines 
schweren, bunten Brokats. Schöneres ist aus dem fruchtbaren 
Pinsel Toyokunis nicht geflossen. Die Signatur entspricht im Duktus 
der Signatur der vorigen Blätter. Dass wir es hier mit einer Parallele 
zu Utamaros Brokatbildern zu tun haben, zeigt eine Reihe Langbilder 
im gleichen Format, welche Utamaro bei demselben Verleger herausgab, 
und die gleichfalls die Zeichen der Brokatbilder tragen. Vgl. Hp Nr. 395 
(Abb.) bis 397. Der Katalog sagt über diese Langbilder Toyokunis und 
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Utamaros (S. 56): „This (Nr. 395), and the two following items, formed 
part of a set of special size Hachirakaki (Langbilder), which the pu- 
blisher Gempachi Yuwatoya invited the rivalartists Utamaro and Toyo- 
kuni to design, while each was at the height of his popularity.'“ Woher 
die Notiz von der Aufforderung des Verlegers an beide Künstler stammt, 
weiss ich nicht. Der Katalog schweigt sich darüber aus. Dass aber 
diese Blätter in engem Zusammenhange, ja wohl nach gemeinsamem 
Plane gearbeitet sind, ist augenscheinlich. Schon das ungewöhnliche 
Format, der gleiche Verleger, die Verwendung von Mika in kleinen 
Flächen spricht deutlich dafür. Toyokuni und Utamaro waren Freunde. 
Dass sie über ihre Arbeiten gesprochen haben, dass sie beide dieselben 
Sujets behandelten, ist wohl selbstverständlich. Wir haben letzteres 
ja oft gefunden. Wer dabei zuerst die Anregung gegeben, ist nicht zu 
entscheiden. Sie werden beide, wie es bei echten Freunden das Richtige 
ist, gegeben und genommen haben. So wird es auch bei unseren Bildern 
gewesen sein. Dass aber Toyokuni gerade Schauspieler-Blätter schuf, 
während Utamaro Bijin-Blätter gab, spricht dafür, dass essichum ein 
gemeinsames Arbeiten, nicht um eine Rivalität 
beider Künstler handelte. Und dass Toyokuni in diesen Blättern (be- 
sonders in denen, welche die Schauspieler Nakamura Denkurö, Sawa- 
mura Söjürö und Ichikawa Kömazö darstellen) ganz Hervorragendes 
leistete, zeugt wieder dafür, dass er wie Utamaro sich zur Aufgabe 
gestellt, Yedo zu zeigen, was jeder von beiden zu leisten vermöge. Es 
war ein edler Wettstreit. 

Warum aber porträtierte Toyokuni hier nun wieder Schauspieler ? 
Wir werden das später sehen. 


12. NEUES SUCHEN 1797—1799 


Der Trieb, in Form, Farbe, Inhalt Neues zu leisten, der ein halbes 
Jahrzehnt lang, etwa von I795—ı1800, in Utamaros Schaffen ein Moment 
der Unruhe und zum Teil des Übertreibens brachte, hat um diese Zeit 
auch Toyokuni ergriffen. Dort, wo der alte klassische Geist in zahllosen 
Werken sich ausgelebt hat, muss Neues gefunden werden. Aus diesem 
Suchen nach neuen Sujets und Ausdrucksmitteln sind Utamaros Tier- 
bilder (das Muschelbuch, die Hundert Schreier) und seine Silbergrund- 
porträts entsprungen; aus ihm heraus schuf Sharaku seine realistischen 
Schauspielerporträts, aus ihm stammte das ruhelose Experimentieren 
Utamaros in unserer Zeit. Sollte die Kunst des Farbenholzschnittes 
noch vorwärts, so mussten neue Wege gefunden werden. Die klassische 
Zeit bedurfte solch unruhigen Suchens nicht, sie gruppierte sich um 
bestimmte Ideale: Harunobu um das chinesische Frauenideal, Kiyonaga 
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um das gesund japanische. Aber diese Ideale waren durch ihre uner- 
müdliche Wiederholung für Künstler und Publikum abgegriffen. Wer 
eine grössere Reihe von Schöpfungen Kiyonagas hintereinander sieht, 
wird den Eindruck einer gewissen Monotonie empfangen. Man kann 
gerade bei diesem etwas überschätzten Klassiker von einer Art Lang- 
weiligkeit seiner Bilder reden. Das neue Ideal, den Realismus, hatte 
Sharaku gebracht; aber Künstler und Publikum hatten ihn verachtet. 
Ein anderes neues wäre der Universalismus gewesen, wie Hokusai ihn 
— leider in plebejischer Manier — aufstellte; aber die Meister unserer 
Zeit waren Japaner bis auf die Knochen, dies Ideal lag ihnen wolken- 
fern. Es blieb nichts übrig, als aus dem, was bisher gewesen, das Beste 
auszusuchen, es miteinander zu verbinden, es mit eigenem Geiste zu 
durchtränken und nach eigenem Formen- und Farbenempfinden abzu- 
ändern. So entstand der Eklektizismus, wie ihn Utamaro in vielen 
seiner Werke und ganz besonders Toyokuni zeigt. Die Höhe der Kunst 
war vorüber, die Dekadence kam, noch nicht der Verfall der Kunst, 
nein, noch standen grosse Künstler wie Toyokuni, Utamaro, Yeishi u. a. 
am Ruder und ihr Geist leuchtet in den wunderbaren, nervösen Farben- 
stellungen, in den symbolistischen, oft bizarren Formengebungen, in 
den bald mystischen, bald durch Andeutungen wirkenden Sujets ihrer 
Werke. Es ist nicht mehr der mächtige, ruhige Strom klassischer Kunst, 
es ist das Wirbeln und Plätschern, das Tanzen und Tändeln des Spring- 
quells; aber jeder Tropfen leuchtet und funkelt in der Märchenpracht 
des Sonnenglanzes, ein rast- und ruheloses Bild, berauschend, nicht 
wie alter starker Wein, sondern wie schäumender, perlender, prickelnder 
Sekt. Erst die Geistlosigkeit epigoner Künstler liess die schöne Dekadence 
zum widerwärtigen Verfall werden. 

Auch Toyokuni hat nach neuen Ausdrucksmitteln gesucht, nicht 
nur nach solchen, die andere Künstler vor ihm angewandt, wie Shummans 
Teppichfarben, wie Sharakus Silbergründe, wie Utamaros Brokatbilder. 
Er hat auch Selbständiges gefunden. Quelle C (und das OJJ) erzählt 
uns: „Toyokuni erfand, Brokatbilder nur in Purpur und Schwarz zu 
malen.‘ Ein glücklicher Zufall hat zwei Werke, die in diesen Farben 
gegeben sind, meiner Sammlung zugeführt: Die Illustrationen zu einem 
Genji monogatari (Nr. 777) und eine Serie der Rokkasen, Darstellungen 
der sechs berühmtesten Dichtergenies Japans (Nr. 778) [Abb. Tafel 36]. 
In beiden Werken sind die Konturen in Schwarz gegeben, während als 
Farben nur Grau und Violett (Purpur) verwandt sind. Die Ungenauigkeit 
der Quelle, dievonSchwarz und Violett, wir würden sagen: Grau und 
Violett, spricht, erklärt sich leicht daraus, dass das Grau als ein nur 
leicht getöntes Schwarz angesehen wird. Der helle graue Ton ist manch- 
mal noch mit dem gleichen Ton übergedruckt, so dass neben dem hellen 
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ein dunkleres Grau entsteht. Diese neue Erfindung Toyokunis muss Auf- 
sehen erregt haben, sonst würde die Quelle sie nicht ganz besonders als 
seine Erfindung erwähnen. Die Tendenz dieser Farbengebung lag ja in der 
Luft. Shummans auf Grau und Violett gestimmte Triptychen sind 
bekannt. Auch Yeishi liebt derartige Farbenstellungen. Ein mit Chö- 
bunsai gezeichnetes Blatt von ihm in meiner Sammlung zeigt schwarze 
Konturen und Grau in Grau gehaltene Töne. Selbst Toyokuni hat | 
Ende der achtziger Jahre in solchen Farbenstimmungen gearbeitet. 
Aber es traten doch stets noch andere Farben hinzu. Hier jedoch ist 
die Konsequenz gezogen und Grau und Violett ohne jede andere Farbe 
verwandt. Ich kann dieses Experiment nicht als ein glückliches fassen. 
Der Eindruck ist ein durchaus melancholisch, z. T. etwas trist wirkender. 
Es scheint auch, dass unser Meister nicht viel in dieser Art geschaffen 
hat, sonst müssten mir mehr solcher Blätter zu Gesicht gekommen 
sein. Dass beide Serien in unsere Zeit, also an das Ende des Jahr- 
hunderts fallen, beweist der Duktus der Signatur im Vergleich mit 
gleich signierten Blättern. 

In diese Zeit gehört das eigenartige Diptychon Nr. 640 [Abb. 
Tafel 45]. Der rot gegebene Mund wie das rot geränderte Ohr und ein 
rosa Hauch um die Augen, die Blindpressung und der feine Druck rücken 
das Blatt in die Gegend der Brokatdrucke. Der gelbe Fussboden, die 
malerische Auffassung der Landschaft weisen es in die Zeit der Fuji- 
darstellungen, wie sie sich auf den Jagdzügen Yoritomos (z. B. Nr. 707, 
Nr. 712 usw.) finden. Der Signatur nach könnte es um 1794 geschaffen 
sein; obige Angaben setzen es nach 1796/97. Ganz an das Ende des Jahr- 
hunderts es zu setzen, verbieten die zwar überschlanken, aber doch nicht 
utriert langen Gestalten. Ich würde etwa das Jahr 1798 annehmen. Das 
Blatt ist eigenartig schön, es liegt ein träumerischer, mystischer Hauch 
über ihm. Der Typus der Kurtisane ist mir sonst bei unserm Meister un- 
bekannt, er hat etwas Somnambules an sich. Die kräftige Auffassung 
der Gestalten, ihre lebhafte und doch gedämpfte Bewegung, der über 
den schweren Wolkenmassen ruhig ragende Fujiyama reden eine weihe- 
volle Sprache. Ähnlich in der Stimmung ist ein Blatt der Sammlung 
Sn, welches auch in diese Zeit gehören dürfte (Nr. 683). Der nächtlich 
schwarze Himmel mit der in silbrigem Weiss sich abhebenden Mond- 
sichel, der allmählich in das Blau des Meeres verschwimmt, die ragende 
Gestalt des Mädchens in dem Boot, die Strahlen, die von dem noch 
unter Wasser befindlichen Fang im Netze ausgehen, geben dem Blatt 
ein mystisches Gepräge. 

Mystisches und Symbolisches, zwei sich berührende Gebiete. Vom 
einen zum andern ist nur ein Schritt. Und diesen Schritt hat auch 
Toyokuni getan. Angeregt wurde er durch Utamaros Shömei-Typen 
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(vgl. Kurth U 115 Abb. Tafel 34) und Yeishis reifsten Typ mit seinen 
übertrieben langen Gestalten. Hierher gehören die Kurtisanenporträts 
Nr. 766 [Abb. Tafel 47]. Sie lehnen sich stark an Utamaro an, vermeiden 
jedoch seine überreife Manieriertheit und bizarre Übertreibung. Auch bei 
Toyokuni wird der Hals dünn, das Gesicht rund, die Frisur grotesk, 
höher als das Gesicht selbst. Aber es hält alles noch ein gewisses Mass inne, 
es verletzt nicht die Grenzen der Schönheit. Der Typ der Gesichter ähnelt 
dem Utamaros, nur stehen die Augen noch etwas weiter auseinander 
und geben durch die nur wenig geöffnete Lidspalte dem Gesicht den 
schon früher erwähnten Ausdruck der Müdigkeit. Der Mund steht tiefer, 
in der Mitte zwischen Nase und Kinn, letzteres ist etwas spitzer. Die 
bei Utamaro wie Spiesse den Hals umgebenden Kleider zeigen bei 
Toyokuni natürliche Bewegung. Dagegen ist Hand und Arm gleich- 
artig gegeben. Eigenartig wirkt, dass der Gürtel der Kurtisanen nicht 
vorn zur Schleife geschlungen ist, sondern aufgelöst zwischen den 
Knien nach vorn weit hinabfällt. Hierher gehören ferner die Blätter, 
welche Kurtisanen aus dem Matsuba-Hause beim Spaziergang darstellen 
(Nr. 767). Sie tragen die gleichen Charakteristika, wie die vorige Serie. 
Die Figuren sind ausserordentlich lang und schlank gezeichnet, bis zur 
achtfachen Kopfhöhe hinaufragend.. Die vom Rücken aus gesehene 
Kaburo der Oiran Yosooi ist eine Glanzleistung aus Toyokunis Pinsel. 
Mehr an die Art Yeishis sowohl in Farbe wie Form lehnt sich das 
Triptychon aus dieser Zeit Nr. 672 an. Das mir aus diesem bekannte 
Blatt meiner Sammlung ist eine der schönsten Schöpfungen unseres 
Meisters. 

Ich habe diese Blätter als symbolistische Versuche bezeichnet, 
weil sie mir in den Formen Symbole für bestimmte Ideen zu geben 
scheinen. Die Idee der Grazie ist in der S-förmigen Schlangenbewegung 
_ der Leiber symbolisiert, besonders schön in dem Triptychon Nr. 672, 
die des Majestätischen in den ragenden Gestalten, die der Ruhe be- 
sonders in dem Porträt der sitzenden Tsukioka aus der Serie Nr. 766, 
welche mit dem zu kurz gezeichneten Knie nur einen einzigen Farben- 
fleck bildet, dem eine leichte, sich nach hinten lehnende Bewegung 
gegeben ist, die aber auch wieder durch den breiten, wie ein Band die 
Gestalt festhaltenden Gürtel aufgehoben wird. Wohl finden sich starke 
Verzeichnungen, wohl sind die Gestalten in ihrer Länge unmöglich, 
wohl macht der dürre Hals, die dürren Arme, die groteske Frisur einen 
utrierten Eindruck — und doch, und doch: Es weht ein eigenartiger 
Hauch berückender Schönheit durch diese Bilder, verstärkt durch 
die zum Teil kraftvolle, aber stets harmonische, wunderbare Farben- 
gebung. Trotz alles Bizarren gehören diese Werke zu dem Reifsten, 
was aus dem Pinsel unseres Meisters geflossen ist. : 
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So klingt das Jahrhundert mit einem kraftvollen Aufschwung aus; 
aber die Müdigkeit, die Toyokuni nach den ersten Jahren des neuen 
Jahrhunderts gewaltsam ergriff, sie prägt sich auch in diesen Gestalten 
schon vorahnend aus. Oder war es noch etwas Anderes? 


13. SHARAKUS ERBE 1796—1799 


Das Jahr 1795 sah Sharakus Sturz. Noch einmal versuchte er, 
unter anderm Namen (Kabukidö Yenkyö), die Gunst des Publikums 
wieder zu gewinnen. Aber mochten die Werke eines Yenkyö auch das 
Beste sein, was ein japanischer Pinsel in Schauspielerporträts ge- 
schaffen, das Publikum lehnte auch sie ab, der Künstler Sharaku war 
für seine Mitwelt endgültig erledigt. Die Yenkyö-Köpfe werden Ende 
1795 oder Anfang 1796 erschienen sein. Kurth vermutet, dass Sharaku 
bald darauf gestorben sei. Und nach Toyokunis Verhalten, das dieses 
Kapitel uns vor Augen führen soll, bestätigt sich diese Hypothese. 

Kurz vor seinem Tode stand Sharaku verlassen da. Die Mimen 
hassten ihn, das Volk verachtete ihn, ein Utamaro hatte sich empfindlich 
von ihm abgewandt. Nur einer war ihm treu geblieben, Toyokuni. 
Auch er hatte aufgehört, Sharakus Bahn zu folgen, als dieser den 
Naturalismus betonte und bis zur bizarren Karikatur trieb. Diesen 
Weg konnte Toyokuni nicht mitgehen, er, der im klassischen, national- 
japanischen Geiste wurzelte.e Und doch muss ein Freundschaftsband 
beide Männer auch in dieser Zeit umschlungen haben. Gerade dass 
unser Meister damals den Pinsel aus der Hand legte, zeugt für die Be- 
geisterung, mit der er an dem Grösseren hing, die es ihm verbot, einen 
anderen Weg zu gehen. Und noch mehr spricht für jene Freundschaft. 
Der Katalog Barboutau veröffentlicht die Blätter eines nichtgedruckten 
Buches Sharakus in Originalzeichnungen, dessen Titelblatt den roten 
Abdruck des von Toyokuni geführten Besitzerstempels zeigt. Vgl. 
Kurth: Sharaku S. go ff. Nur eine kurze Notiz und doch, wie redet sie 
von der Liebe, von der alten und noch neuen Begeisterung unseres 
Meisters für sein einstiges Ideal! Wie mag Toyokuni zu diesem Buch 
gekommen sein? Hat es Sharaku auf seinem Sterbebette ihm in die 
Hand gedrückt als das Beste, was er ihm vermachen konnte? Hat er 
damit den Pinsel, welcher der kraftvollen Hand entfallen wollte, seinem 
grössten Anhänger übergeben? Sicher ist, dass Toyokuni ihn genommen 
hat. Denn von dieser Zeit an, etwa Mitte 1796, begann Toyokuni wieder, 
die verlassene Bahn der Mimenporträts zu betreten, um in Sharakus 
Geiste weiterzuschaffen. Er ward der Erbe dieses Geistes. Was Toyo- 
- kuni noch an Grossem auf diesem Gebiete geschaffen, Sharakus Manen 

standen dahinter; und seine Kraft versagte, als Sharakus Bild nach 
_ einem halben Jahrzehnt in seiner Seele verblasste. 
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Einer suchte ihn davon abzuhalten, Sharakus Erbe zu werden. Es 
war kein anderer als Utamaro. Toyokuni und Utamaro verband ja eine 
innige Freundschaft. Nicht nur, dass Toyokuni sich in der Bijin-Malerei 
etwa seit I795 eng an Utamaro anschloss, beide behandelten oftmals auch 
dieselben Sujets, beide schufen in gemeinsamem Wetteifer jene Brokat- 
bilder in grossem Nagayeformat, beide zeichneten gemeinsam jene 
Bilder aus dem Taikö-ki des Gyökuzan, die ihnen harte Strafe eintrugen. 
Sogar für das 1799 von Toyokuni und Kunimasa herausgegebene Schau- 
spielerporträtwerk: Nigao yehon haiyü gaku-shitsu tsu zeichnete 
'Utamaro aus besonderen, Toyokuni betreffenden Gründen das Titelbild. 
Was Utamaro zu seiner Verachtung aller Schauspielerporträts bewogen 
hat, wissen wir nicht. Sicher nicht die Ansicht, die er nach den Quellen 
(vgl. Kurth U 83 ff.) aussprach: ‚Ich halte es für ein unfeines Tun, 
den Ruf bedeutender Komödianten zu borgen, um seinen eigenen Namen 
berühmt zu machen.‘ Dessen bedurfte weder ein Katsukawa Shunshö, 
noch ein Sharaku oder Toyokuni. Es war wohl der instinktive Abscheu 
des vornehmen Minamoto gegenüber den zur Hefe des Volkes gehörenden 
Komödianten, der ihn übersehen liess, dass die Kunst an sich, nicht 
das Sujet, allein ein Kunstwerk ausmacht. Da dieses Urteil Utamaros 
undatiert ist, so ist nicht zu eruieren, ob und wieweit es Toyokuni 
treffen sollte. Dass letzteres höchst unwahrscheinlich ist, bezeugt die 
Freundschaft Utamaros und Toyokunis, wie das Titelbild in dem oben- 
genannten Werke. Dass es aber in damaliger Zeit, besonders unter der 
Menge der Shunshö-Schüler, auch Schauspielerporträtisten gab, auf die 
Utamaros Urteil scharf passte, ist wohl klar. Auf sie mögen Utamaros 
Worte gemünzt gewesen sein. Anders steht es mit dem bekannten 
Schauspielerblatt Utamaros (Kurth U ıo0f.). Ich stimme mit Kurth 
vollkommen überein, dass dieses Blatt nicht, wie Quelle H angibt, 
1803 geschaffen sein kann. Ausser den von Kurth ib. S. 361 f. ange- 
führten Gründen für eine frühere Zeit versetzen die Typen des Blattes, 
der gelbe Fussboden, das Dekor der Gewänder es in die Zeit von 1796. 
Utamaro hat dem Blatte eine Beischrift gegeben, welche (nach der 
Übersetzung Kurths) lautet: „Mein Bild ist nicht wie jene+Bilder, die 
die Ohan und Chöyemon in tadelnswerter Manier abkonterfeien. Denn 
die Nakaguruma [die Schule, welcher der dargestellte Yaozö angehörte] 
sind eine Sippe von schönen Männern, und Kumesabrö [der die 
Ohan darstellte] tritt hier in einer Mädchenrolle auf. Darum habe 
ich den beiden sowohl schöne Bühnengesichter, als auch anmu- 
tige Haltung gemalt. Dass nämlich die Schauspieler von Yedo in 
der Tat so schönsind, das möchte ich an allen Häfen und Küsten 
kundgeben und somit auch einmal ein wenig meine Meinung sagen.“ 
Die Quellen Barboutaus berichten darüber: „Als Ichikawa Yaozö im 
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Ohan-Chöyemon(-Stück) spielte, die beste Rolle seines Lebens, schuf 
Utamaro einen Druck mit dem Katsura-Flusse und der betreffenden 
Szene. Er führte dies berühmt gewordene Blatt in der Art bijin-gwa 
[Bilder von schönen Frauen] aus. Eine Inschrift begleitete die Dar- 
stellung. Sie zeigt eine satirische Absicht gegen die Vulgärmeister 
seiner Zeit. — Er wollte sie scharf verspotten, weil alle denselben Weg 
gingen, indem sie die beliebten Schauspielerdarstellungen veröffent- 
lichten.“ Vgl. Kurth l. c. Der Spott aber richtet sich nicht so gegen 
die Schauspielerporträtisten, als gegen die Schauspieler selbst. Was 
Utamaro sagen will, ist ironisch gemeint!). Er preist ironisch die 
„Schönheit“ der Mimen gegenüber den Bildern ihrer Maler, die 
sie zeichneten, wie sie eben aussahen. Oder kurz und ohne Ironie gesagt: 
Euer Sujet, das ihr Schauspielermaler wiedergebt, ist doch eigentlich 
abschreckend hässlich! Nun berichtet uns Quelle H, 
dass Toyokuni vor Utamaro dieselbe Szene gemalt habe und dass 
er mit diesem Bilde grossen Ruhm gewonnen. Ich habe leider dieses Blatt 
nie zu Gesicht bekommen. Es muss aber ebenfalls um 1796 entstanden 
sein, also in der Zeit, in welcher Toyokuni wieder anfing, sich dem 
Schauspielerporträt zuzuwenden. Vielleicht hat der ungeheure Erfolg, 
den Yaoz) in dieser Rolle hatte, ihn bestimmt, gerade dieses Blatt 
als eins seiner ersten neuen zu schaffen. Gewiss hat Toyokuni auch 
mit seinem Freunde Utamaro über die Wendung seines Künstlerlebens 
oft gesprochen. Vergeblich mag Utamaro, der Feind dieses Kunst- 
zweiges, versucht haben, ihn abzuhalten, auch wie alle diesen Weg zu 
gehen. Nun tat er den letzten Schritt. Er zeigte ihm in breitester 
Öffentlichkeit: Dein Sujet, das du dir wählst, ist doch eigentlich 
abschreckend hässlich. Auch das hat nichts genutzt, ja Utamaro 
selbst hat später Toyokunis Leistungen im Schauspielerporträtfach 
anerkannt und damit die Ironie seines Schauspielerblattes wieder 
zurückgenommen, als er etwa drei Jahre später das Titelblatt zu dem 
obenerwähnten Schauspielerwerke Toyokunis und Kunimasas zeichnete. 
Dass Toyokuni vor wie nach I796 Utamaros Typen weiter annahm, 
dass er mit Utamaro jene grossen Nagayes veröffentlichte, zeigt deut- 
lich, dass Utamaro mit jenem Schauspielerblatt keinen beleidigenden 
Hieb gegen den Freund führen wollte. Und andrerseits wäre es un- 
verständlich, wie Utamaro ohne einen ganz besonderen Grund auf 
die Idee gekommen wäre, plötzlich ein Schauspielerblatt heraus- 
zugeben. Es war eine wohlgemeinte, aber überflüssige Warnung an 
den Freund. 

!) So auch Kurth U ıo1: „Utamaro nennt die in seinen Augen jämmer- 
lichen Kerle nur mit bitterer Ironie ‚,,‚Schönheiten‘“‘ und will sie darum in seiner 
Art, die nur Schönes kannte, darstellen.‘ 
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Den Reigen der Blätter, die Toyokuni nach Sharakus Tode heraus- 
gab, beginnt ein Hosoye, das vollkommen auf Sharaku zurückgeht 
(Nr. 470) [Abb. Tafel 48]. Es entspricht in der Farbengebung, im gelben 
Boden, den gegeneinander gleichmässig abgewogenen roten, violetten, 
hellblauen und gelben Tönen, dem Zweig des Gingkobaumes mit 
seinen roten Blättern über dem Kopf des Schauspielers ganz den 
Ahornserien Sharakus von 1788. Nur der Typ erinnert mehr an 
Utamaros Yaozö-Kopf, als an Sharakus. Der Schauspieler ist ent- 
schieden als ‚schöner Mann“ aufgefasst, ein ruhiges, klares Gesicht, 
ein wenig nach innen gestellte Pupillen, die dem Ausdruck etwas 
Träumerisches geben. Der ganze Kopf gemahnt an die Art Sharakus 
aus seiner letzten Zeit; nur fehlt der müd-schmerzliche Ausdruck des 
Yenkyö-Yaozö-Kopfes. 

Schon in früherer Zeit, vielleicht zum ersten Male in dem viel 
bewunderten Seirö bijin awase kagami (Spiegel einer Sammlung schöner 
Frauen aus den ‚Grünen Häusern‘), 1776 von Shunshö und Shigemasa 
herausgegeben, ist Mikapulver in kleinen Flächen angewandt worden. 
Im ‚Insektenbuch“, den ‚Hundert Schreiern‘‘ und besonders im 
„Muschelbuch“ hat Utamaro diese neue Technik aufgenommen. 
Aber erst Nagayoshi mit seinen Schülern und Sharaku haben 
sie auf die Wiedergabe der Gewänder übertragen. Auf den Blättern 
(Kurth: Sharaku) Nr. 20s—u, x und y ist der den Hals um- 
gebende Teil der Kleidung in rosa Mika, auf Nr. 2ıd in silberweiss 
gegeben. Wahrscheinlich soll damit der Glanz seidener Stoffe nach- 
geahmt werden. Erst Sharaku erfand, nach den Quellen 1790, den 
ganzen Hintergrund mit Mika auszufüllen, anfangs in hellem Silber, später 
in dunkelgrauem. Der von Dr. Smidt in seinem Harunobu (Wien Igıı) 
S. 12 erwähnte Silbergrund auf Blättern Masanobus im Dresdener Kupfer- 
stichkabinett und in BK dürfte sicher eine Fälschung sein. Zu diesen 
Experimenten, die Farben leuchtender zu gestalten, gesellt sich ein 
anderes, die Glanzpressung, wie sie Nagayoshi (vgl. KNr. 190 Abb.) und 
Sharaku (Kurth ib. Nr. 20d und y) angewandt hat. Sie soll den Schwarz- 
lack, den die handkolorierten Blätter der Torii, Shigenagas und Okumura 
Masanobus zeigen, ersetzen. Sharaku hat diese Technik meines Wissens 
nur bei schwarzen Stellen der Bilder (Gürtel oder Haar) angewandt; 
Nagayoshi ging weiter, er presste auch andere Farben glänzend, eine 
Technik, welche später Toyokuni und seine Schule (besonders schön 
Utagawa Kuniyoshi in einem farbensprühenden Erotikon) weiter aus- 
gebildet hat. Beides, die Mikazierung, um seidene Gewandteile wieder- 
zugeben, sowie die Glanzpressung auf schwarzem Grunde hat Toyokuni 
. im Anfang unserer Epoche von Sharaku übernommen. Inmeinem Besitz 
sind drei Schauspielerbüsten in kleinem Format (Nr. 497) auf grauem 
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Grunde, welche um 1796 entstanden sein müssen. Sie stellen Arashi 
Sampachi, Ichikawa Omezö und Segawa Kikunojö dar. Die Abhängig- 
keit von Sharaku ist deutlich. Augen- und Mundbildung geht auf ihn 
zurück. Jedoch fehlt jede Spur von Karikierung, die Köpfe wirken 
wuchtig und schön. Auf allen drei Blättern ist das Haar fast ganz in 
Glanzpressung gegeben, ebenso der Hut, welchen Kikunojö trägt. Auf 
letzterem Blatt ist auch der weisse Halsausschnitt in leichtem Rosa 
mikaziert. Was diese Blätter merkwürdig macht, ist eine neue Er- 
findung Toyokunis. Das Weisse der Augen ist durch Deckweiss mit 
der Hand erhöht, die Aussenwinkel kobaltblau gefärbt. Der Ausdruck 
erhält dadurch etwas sehr Lebendiges und Realistisches. Letzteres ist 
wohl auch der Grund, dass diese neue Erfindung sich nicht gehalten hat. 
Ich habe sie wenigstens nur auf diesen und auf zwei grossen Schau- 
spielerbüsten des Toyokunischülers Utagawa Kunimasa I gesehen. Nur 
dieser scheint die neue Technik von seinem Lehrer übernommen zu 
haben. Es ist nicht sehr wahrscheinlich, dass Kunimasa der Erfinder 
war, weil dieser, ein sehr anpassungsfähiger Maler, gern von andern nahm 
und der Schüler eher dem Meister als dieser seinem Schüler gefolgt 
sein dürfte. Endlich hat Toyokuni auf diesen, wie auf einer ganzen 
Reihe anderer Blätter aus dem Ende des Jahrhunderts noch eins 
von Sharaku übernommen, die graue Iris um die Pupille des 
Auges. Zuerst scheint sie Utamaro im Uta makura angewandt 
zu haben, von wo sie Sharaku übernahm. Auch das ist ein rea- 
listischer Einschlag, den sich letzterer nicht entgehen liess. Dass dieser 
Realismus sich länger gehalten hat als die Ausmalung der Augen, liegt 
wohl in seiner geringeren Wirkungskraft auf den Beschauer. — Jene 
drei Blätter sind in noch einer Hinsicht interessant. Sie stellen die 
Vorlage dar zu dem 1804 erschienenen Schauspielerbüstenwerke Toyo- 
kunis: Haiyü söbö kagami. Besonders das Bild des Segawa Kikunojö, 
welcher auf beiden Blättern sogar denselben hellblauen Kimono mit 
stilisierten Chrysanthemen trägt, scheint direkt von unserm Blatt 
übernommen zu sein. Aber welch ein Unterschied: Hier feine, gedämpfte 
Farben, dort ein grelles, unharmonisches Farbengemisch, hier feinste 
Ausführung des Holzschnittes, dort eine Ausführung, die fast an Volks- 
drucke erinnert. Hätten wir nicht in dem ein Jahr früher erschienenen 
Werke unseres Meisters: Yakusha kono te kashiwa ein in Farbe und 
Technik treffliches Porträtbuch, es wäre tief zu beklagen, dass Toyokuni 
diese Vorlagen nicht direkt verwandt hat. 

Die gleiche Mika-Technik hat Toyokuni um dieselbe Zeit auf dem 
Hosoye Nr. 438 angewendet. Hier ist das weisse, mit grauem, geo- 
metrischem Muster versehene Untergewand hell” mikaziertt. Anzu- 
schliessen wäre an diese Zeit noch Nr. 471. Das Blatt erinnert wieder an 
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Sharakus Ahornserien von 1788, der Typ des Yaozö an den Kabukidö- 
Yenkyö-Typ. 

Auf zwei Hosoyes dieser Zeit (Nr. 439) findet sich das Verlagshaus 
Tsutaya Jüzabrö. Wir werden sie also nach dem Mai 1797 ansetzen 
müssen. Aber noch in dieses Jahr, denn das den Ichikawa Danzö dar- 
stellende Blatt erinnert auf das lebhafteste an die Art Yenkyös: Der 
ähnliche Gesichtsausdruck, die einfachen Farben (hauptsächlich ein 
Rot und transparentes Schwarz), die etwas schwermütige Haltung und 
vor allem die Eigentümlichkeit, dass der Schauspieler wie bei den 
Yenkyö-Köpfen stark von oben gesehen ist. Bei dem anderen Blatt 
dieser Serie [Abb. Tafel 48] tritt der Sharakueinfluss bedeutend zurück. 
Nur dass auch dieser Schauspieler von oben gesehen ist, dass die Gleich- 
wertigkeit der Farben an die Ahornserien um 1788 erinnert; der Typ geht 
viel eher auf Shunshö zurück. An diese Blätter reiht sich die Serie von 
Doppelbüsten in grossem Format (Nr. 512) [Abb. Tafel 48]. Sie lehnt 
sich stark an Sharakus grosse Doppelbüsten von 1794 an. Während 
Sharaku aber nur karikierte Porträts nebeneinanderstellt, ist hier je eine 
Szene gegeben. Der lebendige Ausdruck der Gesichter, die graue Iris, die 
leichte Tönung der Fleischteile, die Bildung der mandelförmigen Augen, 
alles bezeugt den Einfluss Sharakus. Der rötliche Ton zwischen Augen- 
brauen und Augen, die reiche Blindpressung, die rot gefärbten Münder, die 
konturlosen Muster setzen die Serie in die Reihe der Brokatbilder. 
Toyokuni steht in diesen Blättern auf der Höhe; übertroffen werden 
sie nur noch durch die etwas später liegende Brustbildserie Nr. 513. 
Anzuschliessen wären die beiden Szenenbilder Nr. 602 (auch hier wieder 
der weisse Mantel dieser Zeit) und 603. Auffallend und für das Suchen 
Toyokunis nach neuen Mitteln sprechend sind die kleinen Münder auf 
beiden Blättern. In die Zeit der Brokatbilder gehört ein grosses Brust- 
bild meiner Sammlung, welches den Schauspieler Matsumoto Köshirö 
zeigt (Nr. 502) [Abb. Tafel 49]. Sämtliche Konturen sind grau gedruckt, 
ebenso die Signatur und die Beischriften. Der Kimono, in tiefem Schwarz 
gegeben, in welches die Konturen der Falten eingepresst sind, nimmt fast 
die Hälfte des Bildspiegels ein. Aufgehellt ist er durch das dreimal ange- 
brachte weisse Mon des Schauspielers und zugleich etwas aufgeheitert 
durch den teilweise entblössten Hals, die untergeschlagenen Arme und 
das orangefarbene Futter. Ebenso bringt etwas Leben in den oberen 
Teil des Bildes das rote Langschild — Hiroshige I hat es später zu 
gleichem Zwecke verwandt —, auf welchem der Name des Schauspielers 
steht. Alle Fleischteile sind hellterrakottafarben, zum Teil leicht oxy- 
diert — sicher ist letzteres die Absicht des Künstlers gewesen. Was 
aber die Gleichheit mit den Brokatbildern Utamaros ins Auge springen 
lässt, ist, dass nur fünf Teile des Gesichts (Mund, die beiden Augen und 
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die beiden Augenbrauen) in grauem Ton gedruckt sind; alles andere 
(die Gesichtslinie, die Nase, das Ohr, Hals und Arme) ist konturlos. 
Um sie jedoch bei ihrer leichten Tönung gegenüber den schwarzen 
Massen des Gewandes mehr zu betonen, hat Toyokuni die alte Technik 
Harunobus wieder aufgenommen und diese Teilein Reliefpressung 
gegeben. Ich habe ein ähnliches Bild bei unserem Meister nicht wieder- 
gesehen. Es ist der gewaltigste Kopf, den er geschaffen hat. Die ganze 
Tragik des Rönin-Dramas scheint wuchtend auf diesem Bilde zu lasten. 
Die düsteren Massen des Gewandes, in denen das Orange fahle Flecke 
wie vom Blitz rötlichbeleuchtete Gewitterwolken bildet, die machtvolle 
Ruhe, welche sich in der Stellung der Arme, wie in dem gerade empor- 
ragenden Kopfe zeigt, die Kraft der eckigen Wangenlinie, aus der die 
kühn gebogene Nase weit hervorspringt, das etwas Gespenstische, 
welches die grau konturierten fünf Gesichtsteile dem Kopfe geben, 
alles redet eine in ihrer Tragik und Kraft, aber auch in der Weltabge- 
wandheit, mit der die Augen auf ein weit vom Beschauer entferntes 
Ziel blicken, ergreifende Sprache. Es ist nicht mehr die anmutende 
Schönheit, mit der Toyokuni einst geschaffen, es ist die markige Kraft 
und die eckige Herbheit, die packend wirkt. Man vergisst diesen Kopf 
nicht wieder. 

Den Schluss des künstlerischen Schaffens Toyokunis in diesem 
Jahrhundert bildet auf dem Gebiet der Schauspielerdarstellung eine 
Reihe Blätter, in welchen er die kreisförmige Signatur des Kuni aus 
den Jahren I792—94 wieder aufnimmt. Anfangs stimmen beide Signa- 
turen fast völlig überein, nur eine Kleinigkeit in dem Toyo-Zeichen 
unterscheidet sie: Der obere Querstrich des oberen Quadrats ist früher 
so gezeichnet, dass der Pinsel erst nach unten den seitlichen Strich 
zog, dann etwas schräg nach oben zurückgeführt wurde und darauf 
erst den wagerechten Strich nach rechts schrieb. Es hängt also links 
an dem oberen Querstrich ein nach oben geöffneter spitzer Winkel. 
In unserer Zeit dagegen hängt oberer Quer- und linksseitlicher senk- 
rechter Strich nicht mehr zusammen. Später schreibt Toyokuni die 
Silbe Kuni mit stärkerem Pinsel und drückt sie von oben nach unten 
etwas zusammen; der Kreis geht in ein liegendes Oval über wie auf den 
Kurtisanenbildern (Nr. 766) derselben Zeit. 

Aus dem Anfang dieser Epoche stammt eine Reihe Schauspieler- 
Hosoye-Triptychen in der Art Sharakus. Nr. 440 ohne Hintergrund 
und Boden nimmt den grauen nach oben in Schwarz übergehenden 
Hintergrund aus dem Anfang der neunziger Jahre (Nr. 527) wieder auf. 
Nr. 472 zeigt gelben Boden mit Bodenlinie und oben einen blühenden 
Zweig, aus einem Wolkenabschluss hervorbrechend. Eigenartig ist, 
dass für das Porträt des Yaozö auf diesem Blatt dieselbe Skizze Ver- 
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wendung gefunden hat, wie auf dem der vorigen Serie. Nr. 474 zeigt An- 
deutung des Hintergrundes, oben Baum mit Zweig. Besonders eigenartig 
ist das Triptychon Nr. 468 [Abb. Tafel 50]. Der Hintergrund ist ange- 
deutet, aber nicht ausgeführt. Oben schliesst ein Vorhang das Blatt ab. 
Die Farben zeigen wieder, dass Toyokuni in dieser Zeit nach neuen Kom- 
binationen suchte. Das Rotbraun, die verschiedenen Terrakottafarben, 
das eigenartige Blau des einen Gürtels, das Rosa mit gelbem Muster 
scheinen auf Ösaka resp. Kyötö als Ursprung hinzuweisen. Wenigstens 
finde ich dieselben Farbentöne auf einem ‚„Shunchö (chö = Schmetter- 
ling) gwa‘“ signierten Schauspielertriptychon meiner Sammlung, das aus 
Ösaka resp. Kyötö stammt, während ich sie in dieser Tönung auf Blättern 
aus Yedo nie gefunden habe. Etwas später liegen die Hosoyes Nr. 473 
(nur mit Bodenlinie und Zweig) und Nr. 475 (mit Bodenlinie und ange- 
deutetem Hintergrund). Diese sämtlichen Blätter weisen im Typ auf 
Sharaku, in der Farbengebung auf Shunshö hin oder zeigen eigenartige 
Tönungen. Neben ihnen stehen aus beiden Zeiten grosse Schauspieler- 
diptychen. Das frühere (Nr. 574) mit grauem Fussboden, ohne Hinter- 
grund und Bodenlinie; Abschluss durch Baumzweig. Das spätere 
(Nr. 468) ohne den Abschluss, dafür mit Hintergrund. 

Aus gleicher Zeit stammen ferner eine Reihe Schauspieler in ganzer 
Figur, teils auf grauem, teils auf Mikagrund. Aus früherer Zeit das 
Blatt Nr. 532 (grauer Grund) und Nr. 533. Auf letzterem ist der graue 
Grund mit hell Mika überlegt, so dass die Wirkung des bleiglanzartigen, 
dunkelgrauen Silbergrundes der grossen Brustbilder Sharakus entsteht. 
Aus späterer Zeit Nr. 595, das nur grauen Boden, aber Bodenlinie, 
angedeuteten Hintergrund und oben Baumzweige zeigt, also ähnlich 
den Hosoyes Sharakus ist, nur in grossem Format. Hervorragend schön 
ist die Serie von ganzfigurigen Schauspielern ohne jeden Vorder- oder 
Hintergrund Nr. 534 [Abb. Tafel 51] und 535, erstere auf hellem Mika- 
grund, letztere (dieselbe, nur) auf grauem Grund gedruckt. Die kräftigen 
Töne, bei denen Schwarz eine grosse Rolle spielt, geben den Bildern etwas 
ungemein Wuchtiges. Auch diese Typen gehen auf Sharaku zurück, 
besonders Nr. 595 [Abb. Tafel 51], aber es macht sich doch zugleich 
schon etwas Selbständiges, ein allmähliches sich Loslösen von dem 
Vorbilde in den letzten Werken sichtbar. 

Auch Einzelbrustbilder in grossem Format hat Toyokuni in dieser 
Zeit geschaffen. So die Porträtbüste des Bandö Hikosabrö (Nr. 503) 
auf hellem Silbergrund und den gewaltigen Kopf des Arashi Shichigorö 
auf schwarzem Grunde in der Sammlung Sn, der zu den grossartigsten 
Werken unseres Meisters gehört Nr. 505. Die statische Ruhe, welche 
durch den das Bild an der linken Seite senkrecht begrenzenden 
Bonzenstab betont wird, tritt mit der nach rechts gehenden fast gewalt- 
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samen Bewegung der Figur in einen grandiosen Kontrast. Der Kopf 
erinnert in seiner Bewegung an Botticellische Schöpfungen. Ihm schliesst 
sich ein ebenfalls grandioser grosser Kopf meiner Sammlung (Nr. 504) an, 
in dem Ruhe und Bewegung in gleich eigenartiger Weise zusammen- 
gearbeitet sind. Der Ausdruck des Gesichts ist von gewaltiger Lebendig- 
keit, die, wenn auch in ganz anderer Art, etwas an den Yaozö-Kopf 
des Yenkyö aus der Sammlung Kurth erinnert. Etwas später wieder 
liegt die Serie grosser Brustbilder Nr. 506. Auf dem Kömazö-Blatt 
kommt die monumentale Ruhe, das sich in sich selbst Zurückziehen zu 
charakteristischem Ausdruck, in dem Kikunojö-Blatte die weiche, 
weibliche S-Linie [Abb. Tafel 52]. Auch diese Blätter sind treffliche 
Werke. Sharakus Einfluss weht noch deutlich in ihnen, wenn auch 
statt der Karikatur Schönheit angestrebt ist. Gemeinsam ist allen 
diesen Brustbildern die malerische Kontur der Gewänder und Falten 
in dicken, keilförmigen Linien, wie sie zuerst auf den Yenkyö-Köpfen 
auftritt. Die monumentale Wirkung erfährt durch diese Technik eine 
bedeutende Steigerung. Dieselbe eigenartige Pinseltechnik findet sich 
schon angedeutet auf den grossen ganzfigurigen Blättern aus dem Ende 
unserer Zeit in den breit gegebenen grauen resp. schwarzen Gewand- 
konturen. 

Endlich gehört in diese Zeit eine Reihe von Schauspielerdoppel- 
porträts, die zu den gewaltigsten Schöpfungen unseres Meisters gehören. 
Besonders ist hier die frühere Serie Nr. 513 zu nennen [Abb. Tafel 52 
und 53]. Die Blätter sind in der Art der Doppelbüsten Utamaros ge- 
schaffen. Die graue Iris, die konturlose Schleife, der graue resp. schwarze 
Grund sowie die Signatur setzen sie an das Ende des 18. Jahrhunderts. 
Die bräunlich-roten Konturen der Fleischteile erinnern an Utamaros Uta 
makura. Auch in diesen Blättern steht statische Ruhe mit lebendiger Be- 
wegung und Ausdruck in packender Wechselwirkung. Die Gesichter sind 
von eigenartiger Klarheit und teilweise hoher Charakteristik. Das hervor- 
ragendste Blatt dieser Serie, soweit ich sie kenne, und zugleich eins der 
grossartigsten, die Toyokunis Pinsel geschaffen, ist das den Söjürö 
und Shichigorö darstellende. Des letzteren Kopf erinnert lebhaft an 
die Skizzen Leonardo da Vincis. Das japanische Streben, mit dem 
geringsten Aufwand an Linien höchste Charakteristik zu schaffen, tritt 
selten so gelungen auf, wie in diesen Porträts. Sie sind von lebendigster 
Wirklichkeit und doch — unserer Art so weltenfern! Wer sich aber 
einmal in solche Köpfe hineingedacht hat, der weiss, dass hier nicht 
das Kunsthandwerk, sondern echte, höchste Kunst ihre gewaltige 
Sprache zu uns redet, aufregend und doch beruhigend, uns fremd in 
den bizarren Gestalten der Schauspieler und doch vertraut in der 
wunderbaren Harmonie der Linienführung. Wie gewaltig ist die Be- 
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wegung in der Faust ausgedrückt, die sich um den mit beiden Händen 
zum zerschmetternden Schlage hoch emporgehobenen Schwertgriff 
krampft, wie gewaltig aber auch die Ruhe in dem quer durch das Bild 
gerade ausgestreckten Arm, der sich um den Schwertschwinger zu 
schlingen scheint, ohne es in Wirklichkeit zu tun, eine voll beabsichtigte 
Verzeichnung. Wer dächte hier nicht an die Wirkung der Ruhe, die 
Böcklin in seiner bekannten Pieta durch die geraden Linien des Grabes 
und des Leichnams Christi hervorgerufen hat? 

So zeigt uns auch der Schluss des Jahrhunderts unsern Meister 
auf der Höhe seines Schaffens. Es ist die Zeit, von der das Denkmal 
sagt: „Er malte die Bilder von berühmten Schauspielern derart vor- 
züglich, dass sie Leben und Geist zu besitzen schienen.“ Auch Utamaro 
hat das anerkannt, als er für das Nigao yehon haiyü gaku- 
shitsu tsu (Nr.133) [Abb. Tafel 54], in welchem Toyokuni und sein 
Schüler Utagawa Kunimasa im Jahre 1799 die Porträts der berühmtesten 
Schauspieler Yedos herausgab, das Titelbild malte. Dieses Blatt zeigt auf 
der einen (Doppel-) Seite drei das Theater verlassende Frauen, denen ein 
seine Pfeife rauchender, ausruhender Schauspieler nachsieht. ‘Sämtliche 
Figuren drehen dem Beschauer den Rücken zu. Auf der andern (Halb-) 
Seite sind die abgelegten Gerätschaften des Nö-Tanzes gemalt. Mit 
Recht vermutet Kurth (U pag. 83), dass Utamaro damit auf Sharaku 
hinzielt. Sharakus Zeit war vorüber, sein Drama war ausgespielt, 
das Publikum hatte sich von ihm gewandt. Aber warum gab Utamaro 
diese Bilder gerade in einem Werke Toyokunis? Sollte es heissen, dass 
jetzt die Bühne für einen andern frei war, für den Erben Sharakus? 
Der „stille“ Schauspieler auf dem Blatt verrät es nicht. — Das Werk 
ist ein Yomihon und als solches auf dem Umschlag gekennzeichnet. 
Es ist verlegt von Kazusaya Chüsuke in Yedo, Nippon-bashi-tori 
4. chöme. Den Text hat Shikitei Samba, einer der bekanntesten Schrift- 
steller seiner Zeit, geschrieben. Signiert ist es Ichiyösai Utagawa Toyo- 
kuni, monjin (Schüler) Utagawa Kunimasa. Datiert ist es nur mit 
den zyklischen Zeichen: Kwansei tsuchi-no-to hitsuji. Es enthält 
36 Schauspielerbüsten, von denen die Hälfte von Toyokuni gezeichnet 
und mit seinem Namen signiert ist. Der Reihe nach sind es die Schau- 
spieler: I. Sawamura Söjürö, 2. Nakamura Noshio, 5. Segawa Kikunojö, 
6. Onoue Matsusuke, 9. Bandö Hikosabrö, Io. Arashi Shichigorö, 15. Iwai 
Kidaitarö, 16. Bandö Zenji, I9. Arashi Sampachi, 20. Ichikawa Kömaz;ö, 
22. Ötani Köji, 24. Morita Kanja, 29. Matsumoto Kunigorö, 30. Naka- 
mura Denkurö, 33. Bandö Minosuke, 34. Iwai Hanshirö, 35. Segawa 
Tomisabrö, 36. Ichikawa Hakuyen. Von Kunimasa sind die Porträts: 
3. Ichikawa Yaozö, 4. Matsumoto Köshirö, 7. Kosagawa Tsuneyo, 
8. Ichikawa Danjürö, II. Sawamura Tözö, I2. Kosagawa Ichimatsu, 
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13. Ötani Tomoyemon, 14. Segawa Kikusabrö, 17. Ichikawa Danzö, 
18. Ichikawa Tomozö, 2I. Iwai Kumesabrö, 23. Ichikawa Omezö, 
25. Nakamura Tomisabrö, 26. Kirinotani Monzö, 27. Ötani Tokuji, 
28.Nakajima Watayemon, 31. Bandö Mitsugorö,32. MatsumotoYonesabrö. 
Nach der Berühmtheit sind die Schauspieler auf beide Künstler gleich 
verteilt. Das Werk ist in den Farben Rot, Gelb, Grün, Blau, Violett, 
Grau und 3 Braun gedruckt. Durch Überdruck, z. B. Gelb auf Schwarz, 
Violett auf Rot, Grau auf Gelb etc., sind verschiedene andere Töne 
erzeugt. Die Gesichter sind bei beiden Künstlern gut charakterisiert, 
als Porträts trotz der geringen Ausdrucksmittel trefflich zu erkennen. 
Die Abhängigkeit von Sharaku ist deutlich. Hikosabrö hat noch den- 
selben suffisanten Ausdruck, Kömazö dieselbe hochtrabende Pose, 
Köshirö blinzelt noch ebenso mit blöden Augen, Tsuneyo zeigt dasselbe 
eckige Männerantlitz, das so wenig zu seinen weiblichen Rollen passt, 
Kikunojös alberne Koketterie, Sawamura Tomisabrös ebenso alberne 
Pose der Hand, die er mit seinem Namensvetter aus der Nakayama- 
Familie teilt, alles tritt hier, wenn auch weniger betont, ebenso hervor, 
wie in Sharakus grossen Brustbildern. Nur die Zeit ist nicht spurlos an 
den Mimen vorübergegangen: Köshirö und Matsusuke sind sichtlich 
gealtert, Kanja hat an Fett verloren, Omezö bedeutend zugenommen. 
— Das Werk ist nicht das farbenreichste und schönste Schauspielerbuch 
unseres Meisters, aber es rechnet in der Charakterisierung der Köpfe 
zu seinen trefflichsten Arbeiten. 


14. SELBSTÄNDIGES SCHAFFEN (SCHAUSPIELERWERKE) 
1800— 1804. 


Das neue Jahrhundert brachte in Toyokunis Schaffen eine Wende. 
Er erhob sich in den Bijin- wie in den Schauspielerblättern zu selb- 
ständigen Typen. Hatte er bisher das Erbe Sharakus nutzbar gemacht, 
jetzt lässt er es allmählich fallen, um neue eigenartige Wege einzu- 
schlagen. Einmal musste er ja mit der bisherigen Schaffensart brechen, 
Sharaku konnte nicht immer sein Vorbild bleiben. Dass diese Wende 
nicht plötzlich eintrat, sondern allmählich erfolgte, dass auch später 
noch manches in Toyokunis Schauspielerbildern an Sharaku anklingt, 
z. B. oft die Bildung der Augen, ist wohl selbstverständlich. Was die 
ersten Jahre des neuen Jahrhunderts weiter eigenartig macht, ist das 
Anschwellen der Schauspielerbilder in Hosoye-Format. Denkt man 
daran, dass diese Bilder meist Triptychen waren und dass mehrere 
solcher Triptychen wieder zu einem Ganzen zusammengehörten, so 
kommt man zu einer gewaltigen Anzahl Hosoyes, welche Toyokuni 
im Anfang des neuen Jahrhunderts geschaffen haben muss. 
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In die ersten Jahre gehören die Hosoyes Nr. 442—450, 466, 467, 
476—482, 487—49I, 495 [Abb. zu Nr. 447, 477 siehe Tafel 56 und 55]. 
In der Form ist vielfach Sharakus Art beibehalten: Die das Bild oben ab- 
schliessenden Baumzweige oder gerafften Vorhänge, der fehlende oder 
nur angedeutete Hintergrund usw. Während jedoch z. B. die Blätter 
Nr. 476—480 noch in etwas an Sharakus Typen erinnern, tritt in 
den folgenden, z. B. in Nr. 442, 447 [Abb. Tafel 56], 467, 487—489, 
ein völlig neuer, andersartiger Typ auf. Auch die Farbengebung 
wird feiner: Die starken roten, violetten und gelben Töne treten 
mehr zurück, an ihre Stelle kommen helle gebrochene Töne. 
Zum Teil zeigen die Bilder dadurch eine sehr feine, harmonische 
Farbenwirkung, z. B. Nr. 442, 447. Was besonders auffällt, ist 
der neue Typ. Nun berichten Barboutaus Quellen, dass Katsu- 
kawa Shunyei in den Perioden Kwansei und Bunkwa (1789—1803) 
viele Schauspieler in einer eigenen Manier gezeichnet habe, welche 
seine Zeitgenossen ‚die Manier des Kutokusai‘‘ nannten. Shunyei 
führte auch den Namen Kutokusai, z. B. signiert er in dem von ihm 
mit Toyokuni 1806 gemeinschaftlich herausgegebenen Bühnenwerk: 
Shibai kimmö zui, am Schluss: Kutokusai Katsukawa Shunyei. Auch 
Toyokuni soll diese Art angenommen haben. D berichtet: ‚Er studierte 
die Malart des Kutokusai“ (C: „Er folgte der Kutokusai-Malart‘“. 
— H: ‚Er nahm die Malart des Shunyei an“). Da Toyokuni bis zu 
dieser Zeit (etwa bis I8oI) in Sharakus Bahnen wandelte, so muss er 
also nach den Quellen um 1801/02 sich an Shunyei angeschlossen haben. 
Nun gibt es von Shunyei in der Tat ganze Reihen von Schauspieler- 
hosoyes, die fast alle im Typ etwas Weiches, ein wenig Sentimentales 
zeigen. Und diese Eigenheit tragen auch Toyokunis Hosoyes etwa 
von 1802 ab. Dagegen vermag ich eine direkte Abhängigkeit unseres 
Meisters von Shunyei im Typ nicht zu sehen. Gerade dieser nach der 
Beeinflussung durch Sharaku bei ihm auftretende Schauspielertyp ist 
durchaus eigenartig. 

In die noch von Sharaku abhängige Übergangszeit fallen ferner 
die mehrfigurigen Blätter Nr. 516 mit einem eigenartigen, an die Zwei- 
farbendrucke erinnernden Rosa und Grün, Nr. 517 [Abb. Tafel 57], 
525, 604 aus dem Tsutaya-Verlag, besonders feine und gute Blätter, 
Nr. 607, 608, 628, 518, selbst ein Silbergrundblatt (Nr. 605) in schönen 
Farben mit dunkeloxydiertem Mennige berührt wie ein Nachklang an 
vergangene gewaltige Zeit [Abb. Tafel 57]. Endlich die einzelfigurigen 
Blätter: Das sehr schwache Porträt des wieder nach Yedo zurück- 
gekehrten Segawa Kumesabrö (Nr. 536), das treffliche Blatt Nr. 537 
und das in seinen Tönen (Apfelgrün, Violett, Rot und Rosa) wie in der 
Grazie seiner Bewegung ganz eigenartig berührende, aber schon den 
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weichen Typ zeigende Nr. 576. Der Zeit der Selbständigkeit ist einzu- 
reihen das noch etwas unter Sharakus Einfluss stehende, in der Ver- 
bindung von Bewegung und statischer Ruhe gross wirkende Blatt 
Nr. 538 [Abb. Tafel 58], die völlig selbständigen, zur gleichen Zeit 
geschaffenen Serien Nr. 609 [Abb. Tafel 56], 610, 611, der rohe Druck 
Nr. 629, das ebenfalls sehr schwache Porträt des Ichikawa Omezö 
(Nr. 585) und die beiden Blätter in Querformat Nr. 634 und 635. 
Von den zahlreichen Büchern, welche nach unserer Aufzählung 
Toyokuni geschaffen hat, sind mir leider nur sehr wenige zu Gesicht 
gekommen. Aber gerade aus diesen Jahren kenne ich fünf, welche 
sich mit Schauspielern beschäftigen. Das erste ist das humoristische 
Yakusha meisho zuye (Nr.147), welches 1800 in einem Schwarz- 
druck und einer farbigen Ausgabe erschien. Dass es sich bei diesem 
Werke um einen Scherz handelt, wird schon durch die Scherzsignatur 
Toyokunis „Uta“ angedeutet. Wirhaben schon früher (S. ı3f.) über diese 
Signatur gesprochen. ‘Von dem Werke selbst sagt Du: ‚Dieses Buch 
ist eine der Phantasien, die nur ein Japaner verstehen kann und die 
man nicht in eine andere Sprache zu übersetzen vermag. Es ist von 
zügelloser Komik. Im ersten Bande z.B. stellt der Druck der Blätter 
7/8 eine Landschaft dar, welche mit einem Theater verglichen wird. 
Die Reisfelder der Ebene sind das Parterre, die Schranke eines Feldes 
der Haupteingang des Theaters, eine lange Brücke der Weg, der auf 
einer Seite des Parterres im japanischen Theater zur Bühne führt 
[gemeint sind die Hanamichi], ein mit Bäumen bepflanzter Damm 
das Uzura [-no-zajiki, das mittelste Stockwerk] oder die obere 
Galerie des Theaters. Dann kommen ganz ebenso überraschende Ver- 
gleiche, um die Dekorationen der Bühne darzustellen. Ein Mann, der 
auf einem aufgeblähten Sack [die Darstellung zeigt aber Wolken mit 
der Trommel des Donnergottes] sitzt, stellt einen Vogelschwarm dar, 
der in der Luft fliegt. Der Scherz der Bilder findet sich im Text wieder, 
der von Wortspielen und unübersetzbaren doppelsinnigen Ausdrücken 
strotzt.‘“ In der Tat ist das ganze Werk ein einziger drolliger Scherz. 
Aus Theaterutensilien, Mons u. dgl. sind ganze Landschaften in geschick- 
ter Weise zusammengesetzt. Einige Beispiele mögen genügen: Eine 
aufrecht gestellte Shamisen wird Bd. I ıoa zu einem Pflaumenbaum, 
die Blätter sind aus Schauspielerwappen gebildet, als Frucht hängt 
der Shamisenschläger herab. Unter dem Baum steht ein Haus, dar- 
gestellt durch ein Pult und zwei Dramenbücher. Als Gegenstück finden 
sich in Bd. II ra die Schauspieler Ichikawa Yaozö als Knabe und Ichika- 
wa Danjürö, mit ihm spazieren gehend. Letzterer zeichnete sich durch 
eine ungewöhnlich grosse Nase aus. Darauf geht der Scherz. Der Baum, 
unter dem beide wandeln, ist ein blühender Kirschbaum, die Blüten 
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sind aber durch Schauspielernasen dargestellt. Das Bild ist betitelt: 
O Yedo no hana = Nasen-Blüten, wie man sie in Gross-Yedo findet. 
Das darin liegende Wortspiel (hana heisst im Japanischen sowohl Nase 
wie Blüte) ist unübersetzbar. Daneben steht als Bilderläuterung: Blüten 
(Nasen) des dritten Monats, und ein Gedicht des Inhaltes: 


Sahst du nur Yedo, 
Berühmter ist dann kein Ort. 
Denn nirgends ist ja 
Danjürö, als dort! 


Dann wieder finden sich Landschaften, in denen die Blätter der 
Bäume durch Perrücken, die Berge durch Kleider mit dem grossen 
Ichikawa-Wappen, ein Torii durch zwei Tabakspfeifen mit darüber 
gelegten Theaterschwertern, ein Fluss (genannt ‚der Ichikawastrom‘‘) 
durch sich drängende kleine Ichikawa-Wappen, der Fujiyama durch 
eine gewaltige Nase dargestellt sind. Der Mond wird zur Sakeschale, 
Kormorane zu Perrücken, Schiffe zu Fürstenkleidern, ein See zum 
Spiegel des Ankleideraumes, Chrysanthemenblüten zum Kikunojö- 
Mon, Brücken zu Kämmen und so weiter im tollsten Durcheinander; 
selbst Buddha muss sich seinen Heiligenschein in das Ichikawa-Wappen 
ummodeln lassen. Und inmitten dieser wunderbaren Landschaften 
wandeln die Schauspieler Yedos ruhig und ohne die geringste Verwun- 
derung zu zeigen. Es ist sprudelnde Laune wie behaglicher Humor, der 
aus diesem Werke Toyokunis zu uns redet, ein Zeugnis dafür, dass neben 
allem rastlosen, ernsten Schaffen der Meister den Sinn für die Komik 
des Lebens nicht verloren hatte. Als einen Vorläufer dieses Werkes - 
könnte man das Kibyöshi Nr. 125 von I799 ansehen, in welchem ein 
Gesicht aus Teilen einer Landschaft, sowie zwei über den Meereshorizont 
aufragende Hügel durch ein paar Brüste dargestellt sind. 

Ein Jahr später (1801) erschien das Farbenbuch Yakusha 
sangai kyö in 2 Teilen (Nr. 162). Es ist dadurch eigenartig, dass 
Toyokuni hier, dem Vorgange Shunshös folgend, die Schauspieler des 
Bühnengewandes entkleidet und sie im Alltagsleben als Menschen bei 
ihren verschiedenen Beschäftigungen und Belustigungen zeigt. In der 
Farbengebung stimmt das Buch mit dem 1804 erschienenen Werke Uta- 
maros: Seirö yehon: nen-jüu gyö-ji, überein, nur enthält es keine Blind- 
pressung (soweit ich es kenne), dafür. aber Bd. I, ıo. Doppelblatt, helles 
Mika zur Darstellung des Schnees. Die Namen der Schauspieler stehen 
auf Langschilden neben ihnen. Das Werk ist gut gezeichnet, aber ebenso- 
wenig hervorragend wie das obige von Utamaro. Das Eigentümlichste an 
ihm ist, dass Utamaro es für sein ‚, Jahrbuch‘ benutzt hat. Bd. I Bild r: 
Neujahrsgratulation auf der Strasse. Bandö Mitsugorö und Morita 
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Matakichi mit ihren Begleitern begrüssen sich. Eine genaue Parallele 
bietet das Seirö yehon I ı: „Bild der Neujahrsgratulationen in der Mittel- 
strasse.“ An Bild I 5 erinnert Seirö I 7, an II 3 (Morgentoilette), II 5. 
II 2 (auf der Veranda eines Hauses) lebhaft an II 7. An Stelle des fliegen- 
den Vogels hat Utamaro den Mond gesetzt, aus einem Tages- ein Nachtbild 
gemacht. Endlich erinnert Seirö II 3 an II 8. Die Anklänge sind so 
stark, dass kein Zufall vorliegen kann. Utamaro muss Toyokunis Werk 
benutzt haben. Und zwar hat er es aus dem Schauspieler- in das Yoshi- 
waramilieu versetzt. Dass beide Künstler manches Mal gemeinsam 
schufen, wissen wir z. B. von den grossen Brokatlangbildern um 1797 
her. Auch hier hat Utamaro das Bijin-, Toyokuni das Schauspieler- 
sujet gewählt. Wie letzterer oftmals Motive Utamaros übernommen 
hat, so war es hier einmal umgekehrt. 

In unsere Zeit gehören ferner drei Werke, welche Schauspieler- 
porträts geben. Nr. 187 nur ganzfigurige. Der Einfluss Sharakus ist 
hier ganz ausgeschaltet, nur hie und da erscheint eine Reminiszenz. 
Die Farben sind gut abgewogen, Zeichnung wie Druck trefflich. 

Zur Höhe schwingt sich Toyokuni aber erst indem Yakusha 
kono te kashiwa von 1803 auf (Nr. 182). Es enthält 2x 12 
Schauspielerbrustbilder auf gelbem Grunde. Tiefe, satte Farben 
zeichnen das Werk aus. Blau, Violett und Rot wird nirgends in schrei- 
ender Weise, wie später, zusammengestellt, sondern durch Muster oder 
daneben eingeführte andere Töne zu harmonischer Wirkung zusammen- 
gearbeitet. Die Verwendung von Schwarz und Rotbraun in grossen 
Flächen erinnert an Katsukawa Shunshös Art. Selbst Mika ist in einer 
der beiden mir gehörigen Ausgaben angebracht. Das Buch ist eins 
der farbenfreudigsten des Meisters; und doch wirkt alles dezent und 
ruhig. Die Porträts sind trotz der geringen Mittel, mit denen die 
Gesichter gezeichnet, brillant; auch ohne die jeden Schauspieler 
gleichsam signierenden Mons würde man das Porträt sofort erkennen. 
Mit Recht nennt v. Seidlitz dieses Buch Toyokunis bestes Werk. Ich 
kenne wenigstens kein Buch unseres Meisters, welches in Zeichnung 
und Farbe besser wäre [Abb. Tafel 59 und farbige Tafel 60 (Originalgrösse)]. 

Um so eigenartiger wirkt es, wenn man nach dem Yakusha kono 
te kashiwa das nur ein Jahr später (1804) erschienene Haiyü söbö 
kagami zur Hand nimmt (Nr. 197). So ruhig und vornehm dort die 
Farben wirken, ebenso unruhig und disharmonisch hier. Rot, Rosa, 
Violett oder Rot, Gelb, Violett treten häufig unvermittelt nebeneinander. 
Die Farben sind in ihren Qualitäten schlecht abgewogen, unpassende 
zusammengestellt, grosse Flächen nicht durch kräftige Muster gebrochen. 
Z. B. findet sich in ersterem Werk die Farbenstellung: Braun, Schwarz, 
Weiss, Hell- und Dunkelblau — eine harmonische Wirkung — in letzterem 
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ist das Blau durch Rotviolett und Violettrot ersetzt — eine unhar- 
monische Wirkung. Im ersteren Werk ist die Aufhellung grösserer 
Farbflächen meist durch feine weisse Muster erzielt, in letzterem durch 
farbige Muster — eine unruhige Wirkung.* In ersterem geht das Rot 
mehr in Braun, das Violett mehr in Blau über, in letzterem herrscht 
ein grelles Hellrot und rötliches Violett. Gelb kommt in ersterem Werke 
nur in Linienmustern oder in ganz kleinen Flächen vor, meist noch durch 
etwas Blau in Grünlichgelb gebrochen; in letzterem drängt es sich, 
besonders durch seine Stellung neben Rot, stark hervor. Im ganzen 
ist unser Buch mit weniger Farben gedruckt. Auch der mikazierte 
Grund hilft über eine gewisse Gewaltsamkeit in den Farben nicht hinweg. 
Wie fein waren dagegen jene Vorlagen zu unserem Werke, von welchen 
wir S. 44 sprachen! Könnte man die Bilder auf den vierten Teil ihrer 
Ausdehnung reduzieren, so würde die Farbenwirkung erträglich werden. 
Aber auch dann bleibt eine gewisse Monotonie der Farben. Ich habe 
den Eindruck, als ob Yamada Sanshirö ein billiges Schauspielerwerk 
schaffen wollte, und daher die Bilder mit möglichst wenig Tönen druckte. 
Vielleicht stammen die Farben auch garnicht von Toyokuni. Das Werk 
ist datiert: ISo4früherFrühling,d.h. im 3., höchstens 4. Monat. 


15. SELBSTÄNDIGES SCHAFFEN (BIJIN-BLÄTTER) 1800—1804. 


In die ersten Jahre des neuen Jahrhunderts fällt eine Reihe 
grosser Triptychen, welche teils das Leben der Kurtisanen (Nr. 695), 
teils das Alltagsleben (Nr. 673 Fischfang, Nr. 685 Tabakverkauf, 
Nr. 674 Picknick am Strande), teils sagenhafte Stoffe (Nr. 649 [Abb. 
Tafel 61], 650, 651 [Abb. Tafel 62], 797) behandeln. Daneben steht 
eine Reihe Schauspieler und junger Mädchen (Nr. 774 [Abb. Tafel 62]), 
eine Folge aus der Sage (Nr. 756), sowie eine Chüshingura-Serie 
(Nr. 732). Alle zeigen denselben Typ, der sich in dem weiter 
unten zu besprechenden Buche unseres Meisters: Yehon imayö sugata, 
von 1802 findet. Gemeinsam ist diesen Typen das lange Gesicht. Im 
Halb-en-face ist das Verhältnis zwischen Breite und Länge wie 1:3. 
Durch das wenig zurücktretende Kinn bekommt das Gesicht etwas 
Eckiges, wenn ich auch nicht mit v. Seidlitz direkt von einem ‚eckigen 
Stil‘“ reden möchte. Die Länge der Gestalten wächst noch, sie erreicht 
das Verhältnis: Kopf : ganzer Gestalt=ı:8%. In die Haltung der 
Körper kommt etwas Steifes. Die gerade Linie wird betont. Die Aug- 
äpfel verschwinden fast hinter den halb geschlossenen Lidern. Der 
Mund wird beinahe zum Punkt, die Unterlippe steht stark hervor. 
Durch alles das erhält der Gesichtsausdruck etwas Abgespanntes und 
Müdes. Auch der Fluss der Linien wird ruhiger. Toyokuni hat stets 
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das Statische der Gestalten mehr betont als die anmutig spielende Linie. 
Das ist wohl sein grösster Unterschied von Utamaro, ein Unterschied, 
der in seinem schwereren Charakter seine Ursache hat. Aber in dieser 
Zeit tritt das, ich möchte sagen etwas Steife besonders hervor. Wollte 
man auch hier nach einer Befruchtung des künstlerischen Schaffens 
von aussen suchen, so würde ich am ehesten an Yeishi denken, dessen 
Gestalten ebenfalls etwas Steifes an sich tragen. Trotzdem ist auf 
den ersten Blick der Typ ebenso selbständig, wie derjenige am Ende der 
achtziger Jahre. 

Diese Blätter entbehren nicht der Schönheit. Sie gehören, wenn 
auch nicht immer zu den hervorragendsten, so doch zu den reifsten 
Werken unseres Meisters. Das Blatt, welches den Ausgang der Kurti- 
sanen darstellt (Nr. 695), wirkt in seinen lichten grünen, roten, violetten 
und blauen Farben, die durch Weiss und Schwarz in Harmonie gesetzt 
sind, ganz eigenartig schön. Ebenso die beiden auf helle bläuliche, 
rötliche und gelbgrüne Töne gestimmten, durch Schwarz und kräftiges 
Braun gehöhten Triptychen Nr. 649, 650, 651. Ihnen schliesst sich in 
der Farbenstimmung die Chüshingura-Serie (Nr. 732) an. An das Ya- 
kusha kono te kashiwa erinnert in der Kraft der Farben das Triptychon 
Nr. 674. Am schönsten ist dieSerieNatsu no fujibijin awase 
(Nr. 774) [Abb. Tafel 62]. Die Transparenz, wie sie auf dem Blatt wieder- 
gegeben ist, welches den Schauspieler Iwai Kidaitarö darstellt, ıst ein 
Meisterstück, der Aufbau der Gestalten eine der gewaltigsten Leistungen 
Toyokunis. Interessant ist das Triptychon Nr. 797. Das linke Blatt ist 
von Toyokuni, die beiden anderen von seinem Schüler Kunimitsu signiert. 
Der Schüler hat sich derartig an seinen Lehrer angelehnt, dass seine 
Typen mit des Meisters Typen zum Verwechseln ähnlich sind. Nur 
geringe Abweichungen deuten auf einen anderen Zeichner. So würde 
z. B. Toyokuni bei den hockenden Gestalten sicher nach seiner Art 
das Bein verkürzt haben. Auch die Behandlung des Baumschlages 
ist bei Toyokuni eine freiere und leichtere als bei Kunimitsu. Toyokuni 
hat öfter mit seinen Schülern und anderen an Blättern zusammen- 
gearbeitet. Wir werden darüber noch zu sprechen haben. 

Die Serie Natsu no fuji bijin awase (Nr. 774) ist von zwei ver- 
schiedenen Verlegern herausgegeben worden, von Izumiya Ichibei und 
Maruya Bunjudö. Diese Erscheinung wird dadurch auffällig, dass 
sich nach dieser Zeit, also etwa 1803, unter den mir bekannten Blättern 
kein einziges befindet, welches die Verlegersignatur des Izumiya Ichibei, 
des Hauptverlegers unseres Meisters, trägt. Es muss um diese Zeit 
eine grosse Veränderung in dem Verlagshause Kansendö (Izumiya 
Ichibei) vorgegangen sein. Ich habe auf keinem späteren Blatte, 
nicht nur unseres Meisters, sondern auch seiner Schüler und späterer 
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anderer Meister, das alte Verlagszeichen des Kansendö, das Izumi 
Ichi im Rechteck, gefunden. Wohl kommt ein Izumi Ichi noch 
bei Kuniyoshi und bei Toyokuni III (also nach 1844) vor; aber bei 
letzterem ist die Umrahmung eine völlig andere, bei ersterem steht 
über dem Verlagszeichen noch ein hon unter einem Doppelberg. Letzteres 
Zeichen erinnert an das Signet des Owada Yasubei, welches unter einem 
Berg ein hon in chinesischer Stempelform führte. Das Verlagshaus 
Izumiya Ichibei signiert sonst nur noch in Büchern, z. B. 1804 in den 
von Utagawa Toyohiro illustrierten zwölf Monaten. Es wird dadurch 
wahrscheinlich, dass der Verlag um 1803 verkleinert wurde. Er hat 
nur noch Bücher herausgegeben, aber keine Blätter mehr. Diese Ver- 
kleinerung wird wohl auf den grossen Brand zurückzuführen sein, der 
1803 in Yedo wütete und das Izumiya mitbetroffen haben dürfte. Dieses 
Unglück müsste dann während der Herausgabe der Serie Natsu no 
fuji bijin awase eingetreten sein. Da Toyokuni den Rest der Serie 
nicht mehr bei Izumiya Ichibei verlegen konnte, hat er ihn in dem 
Verlage des Maruya Bunjudö herausgegeben. 

Noch eine Veränderung ist um diese Zeit, vielleicht etwas früher, 
mit einem anderen Verlagshause eingetreten, mit dem Tsuruya Kiyemon. 
Dieses Haus führte als Signet den Kranich im Kreis. Von jetzt ab 
führt es dasselbe Signet, aber mit einem rechts liegenden rechten Winkel. 
Auch diese Änderung wird durch jenen Brand hervorgerufen worden sein. 


16. SELBSTÄNDIGES SCHAFFEN (BÜCHER) 
1800— 1804. 


Von den im Anfang des neuen Jahrhunderts entstandenen Büchern, 
soweit sie mir bekanntgeworden, ist das interessanteste das Yehon 
imayö sugata von 1802. Ihm gehen zwei Kibyöshis voran, dass Kökö 
usumusuko kanemochi (Nr. 140) und das Hiragana 
senjin mondö (Nr. 136), beide I80oo gedruckt. Bedeutsam sind 
diese kleinen Hefte dadurch, dass ihr Schlussblatt entgegen anderen 
Büchern die Signatur des Meisters in der kursiven Form gibt, wie sie 
sich auf den Blattdrucken findet — ein weiterer Anhalt, einzelne Blätter 
datieren zu können. 1803 erschien ein von Toyokuni und seinem Bruder 
und Schüler gemeinsam gezeichnetes Buch Otogi kanoko (Nr. 183). 
Feiner Druck, dezente, zum Teil kräftige Farben zeichnen es aus. Da- 
zwischen kam im Jahre 1802 das Yehon imayö sugata (Nr. 167) 
heraus. Es schildert in2 x ı2 Bildern das Leben der Frau, und zwar im 
I. Bande das der ehrbaren Frau, im 2. Bande das der Dirne. Shikitei 
Samba hat dazu ein Vorwort geliefert, welches er unterzeichnet: ‚Der 
Verfasser: Ein alter Mann.‘ Man könnte dabei versucht sein, an Toyokuni 
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zu denken, der damals 34 Jahre alt war, während Samba erst 27 war. Aber 
der einleitende Satz des Vorwortes verbietet das. Samba nennt sich hier. 
im Scherz einen alten Mann, weil das Buch mit der Weisheit und Erhaben- 
heit eines solchen über die Frauen reden soll. Das Vorwort lautet: ‚Ich 
will versuchen, über Bilder zu schreiben, obwohl ich an dieser Kunst völlig 
unschuldig bin. Es gibt eine grosse Menge gelehrter und weiser Künstler, 
unter ihnen sind die Hishikawa, Nishikawa und ihre Schüler bekannt. 
Unsere heutigen Maler, die in ihrer Kunst sehr geschickt sind, besitzen 
solch hohe Ehren und einen solchen Namen, dass er zum Himmel 
emporsteigt und den Gipfel des Fujiyama weit unter sich lässt. Toyo- 
kunis Bilder, welche viele weibliche Gestalten in verschiedenen sozialen 
Stellungen zeigen, sind unsinnig. Aber sie interessieren wegen der Dar- 
stellung der Liebesangelegenheiten von jungen Damen und alten Weibern. 
Daher dachte ich, es möchte wohl die Welt amüsieren, wenn diese Bilder 
zu einem Buche zusammengefasst würden. Ich frug Herrn Toyokuni 
um seine Meinung, und er gab gern seine Zustimmung. Ferner befinden 
sich in dem Buche eine Anzahl Bilder, welche die Sitten und Gewohn- 
heiten unserer Zeit darstellen. Der Verfasser rät allen heutzutage 
Lebenden, sich diese Sammlung anzusehen.“ Die Bildertafeln 
des Buches beginnen mit einem Halbblatt, welches einen roten, 
gelb umrandeten Stern mit einem in chinesischen Zeichen geschrie- 
benen Gedicht auf einem violetten und weissen Schachbrettmuster 
zeigt, umgeben von monartig zusammengestellten Figuren aus je einer 
von fünf Kämmen umgebenen Haarschleife. Eine Anspielung auf die 
weibliche Putzsucht. Das Gedicht behandelt entsprechend dem Stoff 
des Buches die Vergänglichkeit auch des Glänzendsten: 

‚„Vollmondglanz der Lenzesnacht, 

Bergesschatten löschen dich. 

Nur ein letztes Lächeln noch 

Sendest du herab auf mich. 

Ach, mein Fächer kann dein Licht 

Halten nicht!“ 
Der Fächer ist hier als Zauberstab gedacht, wie ihn die Gaukler 
verwandten. 
Es folgen die ı2 Bilder des I. Bandes: 

I. Prinzessin auf der Veranda des Palastes. Dahinter ein Land- 
schaftsgarten. Sie trägt ihr reiches Haar aufgelöst. 

2. Die Hausfrau vor dem Tokonoma auf einem Teppich sitzend, 
in der Hand ein Buch, umgeben von ihren Dienerinnen und ihrer 
Sekretärin. 

3. Die Nebenfrau, auf einem Teppich sitzend, einer blinden Sängerin, 
die das Koto schlägt und einer Shamisenspielerin zuhörend, 
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IO. 


während vor ihr ihr Kind durch eine Tanzmeisterin Tanzunter- 
richt erhält. 


. Eine Lehrerin der Dichtkunst sitzt vor einem Tischchen mit 


Schreibgerät und einem beschriebenen Buche, den Pinsel in der 
Rechten. Vor ihr sitzt eine Schülerin, die einen Liebesbrief 
schreibt, daneben eine andere, die einen Brief an ein Kästchen 
bindet. Links sitzt eine Dame, welche eine Nadel einfädelt und 
mit dem Prädikat shimmyö ‚lobenswert‘“ bedacht ist. Vor 
ihr eine Dienerin mit einem Reiskübel, den sie unaufmerksam 


trägt. 


. Wir kommen mit diesem Bilde aus den Zimmern auf die Garten- 


veranda heraus. Alle Frauen bis auf eine sind als Chönin ‚‚Städte- 


_ rinnen“ bezeichnet, letztere als Geyö = Kahi ‚Dienstmädchen‘“. 


Auf der Veranda sitzt eine alte Frau, die Shütome ‚„Schwieger- 
mutter‘, links von ihr eine verheiratete Frau, weiterhin eine 
andere, die ihr Kind an der Brust hält. Daneben die Dienerin, 
welche ihr eine Teetasse hinreicht. Vorn der Garten mit einer 
Steinlaterne und einer Frau. 


. Das nächste Bild führt uns auf die Strasse. Zwei Strassen- 


Geishas lustwandeln, ein Blumenverkäufer führt seinen Kram 
teils auf dem Rücken in einem Kasten, teils auf dem Kopfe mit 
sich. Eine Direktrice spricht mit einem ein Kind tragenden 
Kindermädchen. Eine Mätresse geht vorüber. Auf einer Bank 
sitzt eine Frau, die einen Brief liest. 


. Die beiden nächsten Blätter zeigen uns die Rückseite (ura sumai) 


des Hauses. In einem offenen Zimmer formt ein Mädchen ein 
Tuch über einen Holzblock. Vorn kommt auf der Strasse eine 
Friseurin vorbei, in der Mitte steht die ‚Frau Grossmutter‘. 
Von links naht die Waschfrau mit ihrem Waschbottich. Weiter- 
hin eine Frau mit einem Mädchen. 


. Der Hof des Hauses. Rechts fegt eine Kakoimono (Nebenfrau) 


das Pflaster. In der Mitte des Blattes die Uba (Amme) mit dem 
Kinde. Links ein Sentakuya (Waschhaus), davor eine Waschfrau, 
die wäscht und zu dem aufgehängten Zeug emporsieht. Vorn ein 
anderes Weib, welches Wasser trägt. 


. Im Zimmer eines Hauses sitzt eine junge Witwe, an die sich ihre 


Tochter lehnt. Vor ihr eine Kammverkäuferin. Rechts eine 
Frau, die sich einen Kamm besieht. Links ein alter Mann 
(Mönch?). 

Die Schiesshalle (Yökyuba). In der geöffneten Halle sitzt ein 
Mädchen mit dem Bogen in der Hand. Neben ihr Pfeile. Sie 
hat die Gäste zu bedienen. An der Halle geht eine Bohnen- 
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verkäuferin vorbei, ihr Kind auf dem Rücken, unter dem 
Arm eine Schwinge mit Bohnen. Links eine Witwe mit einem 
Fächer in der Hand. Rechts ist die Tochter des Hauses auf 
einen Tisch gestiegen, um das brennende Licht in die Haus- 
laterne zu stellen. 

Das Yanagi-ya (Weidenhaus). Unter einem grossen Gingkobaum 
steht der Laden. Seine Schätze, Pinsel, Zahnstocher etc., liegen 
auf einer schräg gestellten Platte ausgebreitet. Auf dem blauen 
Vorhang oben steht: Kuri-ya (Kastanienhaus). Es ist derselbe 
Laden, den Kurth in Harunobu S. 653 beschrieben hat. Neben der 
Auslage sitzt die Yöjiya no musume, das Ladenmädchen, einen 
Pinsel auf einem Holzblock klopfend. Vor dem Laden macht 
Ihre Exzellenz die Frau Staatssekretär (Wakadoshiyori, ein 
Beamter, der im Range dem Minister folgt) ihren Spaziergang. 
Entsprechend ihrem hohen Range erscheint sie sehr hinfällig, 
so dass sie von einer vornehmen Dame (Hime-gimi, Titel für die 
Tochter eines vornehmen Mannes) zur Rechten und von einer 
Otsubone (Hofdame) zur Linken an den Händen gestützt 
werden muss. Ihnen folgt eine Gouvernante (Omori). Voran 
gehen zwei Mädchen mit dem Tee- und dem Pfeifengerät. 
Links steht eine Ichiko (Wahrsagerin). 

Arbeiterinnen im Reisfeld bei der Mittagspause. Auf einer 
Matte sitzen zwei Frauen inmitten des Feldes, eine dritte 
bringt ihnen das Essen (Farb. Abb. Bi VI 86). | 


II. Band. 


Hanatsuru aus dem Okabon-ya begibt sich mit zwei Shinzös 
und zwei Kaburos sowie der Leiterin des Hauses auf die 
Promenade. Von der durch das Blatt quer hindurchgehenden 
Treppe blickt ein Mädchen herab. 

In dem Versammlungsraum der Kurtisanen, in welchem mehrere 
sich aufhalten, sagt die Leiterin des Hauses der einen ins Ohr, 
dass sie gewünscht wird. 

Das Niwaka-Fest im Hyögo-ya. Auf den Laternen die Wappen 
des Ögiya, Tsuruya, Matsubaya. Auf einem Vorhang der Name 
des Hauses in Spiegelschrift (also von rückwärts gesehen). 
„Das Bureau des Hauses.‘‘ Vor dem Tokonoma mit einer Tempel- 
nachbildung, Okame-Nö-Maske etc. sitzt eine Kurtisane und 
die Leiterin des Hauses. Ein Mädchen reicht letzterer eine Teetasse. 
Rechts zwei Kurtisanen, die sich Kleiderstoffe ansehen. Im 
Hintergrunde rechts das geöffnete Haus, links an der Wand 
Briefbehälter, Anschläge; darunter eine Truhe, auf welcher 
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ein Kakemono, eine Kassette, ein eingehüllter Teetopf u. a. 
sich befindet. 


. Hinter dem Fenstergitter sehen fünf Kurtisanen auf die Strasse. 


Links sieht eine hinter dem Bambusvorhang hervor. Eine andere 
steht auf der Strasse. Ein altes Weib geht vorüber, in der Linken 
eine Kanne mit Ohaguro (Farbe zum Schwärzen der Zähne), 
auf dem Rücken einen Kasten mit Oshiroi (weisser Schminke), 
Senkö (Weihrauch), Makigami (Briefpapier) u.a. tragend. Dicht 
vor dem Fenster eine andere Frau mit Sojabohnen (?). Rechts 
oben: Kashimise = Flussuferladen. 


. „Ausstellungssaal der Kurtisanen.‘“ Mehrere sehr gelangweilte 


Kurtisanen stehen in dem Saal herum. Links zwei Mädchen 
mit einem Koto-Kasten, denen eine zur Tür hereinsehende 
‚„ Wahrsagerin‘“ winkt. 

„Inneres des Hauses während der Mussestunden.“ Die Lange- 
weile ist noch stärker ausgedrückt wie auf dem vorigen Blatt. 
Ein Mädchen sitzt auf dem Fenstergesims, eine andere kniet 
davor, den Kopf in beide Hände gestützt und zum Fenster hinaus- 
schauend, eine dritte liegt an der Erde, eine vierte spielt die Sha- 
misen und singt dazu in entsetzlicher Weise, zwei andere — 
— furchtbare Weiber — sitzen vor Schüsseln mit Taschenkrebsen, 
die sie hinunterschlingen. Ein Bild des Tiefstandes, bei dem 
Toyokuni trefflich das Abscheu Erregende wiedergegeben hat. 
Auf der Veranda eines Hauses sitzen zwei Mädchen, die Shamisen 
spielend, eine dritte kniet auf der Erde, eine vierte kommt den 
Gang entlang. Links sehen drei Mädchen durch Löcher des 
Papierfensters zu. 


. „Leben der Frauen in den Gärten.‘ Die eine liest einer anderen 


einen Brief vor. Eine zeigt einer anderen die ‚„Liebestätowierung“ 
ihres Armes. Eine dritte steht dabei. 

Toilette im Hof. Auf der Veranda sitzen drei Kurtisanen vor 
Spiegeln. Die eine schwärzt sich die Zähne, die andere wird 
frisiert, die dritte steckt sich die Nadeln ins Haar. Ein Knabe 
bringt eine Schale. In dem Hof ein Ziehbrunnen. 

Aus der Tür eines Hauses sehen zwei Kurtisanen zu, wie drei 
alte Dirnen vorbeigehen. Letztere stellen den Abschaum der 
Yoshiwarawelt dar. Es sind abschreckende Karikaturen. In der 
Tat ein respice finem entsetzlichster Art für die beiden Zu- 
schauerinnen. Rechts drei spielende Hunde. Das abstossendste 
Blatt des ganzen Buches [Abb. Tafel 63]. 

In nächtlicher Flusslandschaft steht ein Weib auf einem Boot 
am Ufer. Entsprechend dem vorigen Blatt ist dieses das furcht- 
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barste Blatt des Buches. Die fahlen, düsteren Farben, die wage- 
recht das Bild durchschneidenden Nebelstreifen, das ebenfalls 
wagerecht am unteren Rande dahinlaufende Gitter, die einsam 
emporragende Gestalt mit dem schwarzen Gewand und dem 
weissen Gesicht, das starr in die Ferne blickt, alles atmet die Ruhe 
des Todes, nicht des freundlichen Todes, sondern der Verwesung. 
In schrecklicher, ergreifender Weise redet das Schlussblatt des 
Buches vom Ende der Kurtisane. v. Seidlitz hat das Blatt ab- 
gebildet. Ebenso Bi VI 112. 

Den Inhalt des II. Bandes habe ich z. T. nach der von Goncourt: 
Outamaro S$. 103 ff, gegebenen Beschreibung desselben zitiert. 

Was dem Buche seinen ganz besonderen Wert verleiht und es 
gerechtfertigt erscheinen lässt, dass wir uns mit seinen Bildern näher 
befasst haben, sind die Texte, welche am Schluss jedes Bandes stehen. Sie 
sindvon Toyokuni selbst verfasst undgeben uns einen seltenen 
Einblick in seinen Charakter. Schon die Schlussbilder des II. Bandes 
zeigen deutlich, wenn man sie mit Utamaros 1804 edierter Schilderung 
des Yoshiwara vergleicht, eine moralisierende Tendenz. Das Ab- 
schreckende des Dirnenwesens, der physische und moralische Unter- 
gang derer, die ihm verfallen, ist mit starken Strichen klar gezeichnet. 
Dass es sich nicht nur, wie Goncourt zu glauben scheint, um eine blosse 
Schilderung der verschiedenen Stufen der Prostitution handelt, sondern 
um ein Bild ihres Elendes, ergeben Toyokunis eigene Worte. Sie lauten!) : 

I. Band: Schönes Haar zu besitzen, ist die Hauptsache, um die 
Erscheinung des weiblichen Geschlechtes reizvoll zu machen. Den 
Charakter einer Frau kann man an ihrer Art zu sprechen erkennen 
und ihre täglichen Gewohnheiten erzählen uns alles darüber. Man 
fragt, warum die Frauen so unsäglich viel Lasten ertragen können, 
wenn sie verliebt sind. Wo die Liebe im Spiel, sind alle Weiber gleich, 
junge und alte, weise wie törichte. Deshalb heisst es mit Recht: Ein 
Seil von Frauenhaaren zieht selbst einen Elefanten, und die Flöte, 
welche in Gegenwart einer Dame gespielt wird, lockt selbst das Wild 
des Herbstes heran. So haben die Alten völlig recht, wenn sie sagen: 
Bist du verliebt, sieh dich vor! Sieh dich vor! Unter den weiblichen 
Bediensteten des Palastes gibt es viele, welche sich im Dienst nicht 
nützlich erweisen, sondern immer nur darauf bedacht sind, neue Kleider 
oder schöne Stoffe zu erhalten, um ihr Äusseres durch das Tragen solcher 
verzierten Gewänder und Gürtel zu verschönern. So gilt ihre ganze 
Sehnsucht nur diesen oder jenen Geschenken. Die Schulden, 
welche sie durch Naschen machen, werden schliesslich ihren Herren 


1) Die Übersetzung stammt von einem Japaner. Ich habe die Nachprüfung 
“ auf ihre Genauigkeit hin leider nicht mehr ausführen können. 
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mitgeteilt. Sie denken nur an Gut-Leben, selbst in ihren Träumen. Sie 
hoffen auf Gaben, sobald sie die Klingel aus den Räumen ihres Herrn 
hören. Von ihren Privatzimmern aus hört man nur Unterhaltungen 
über Männer. Sie bemerken es nicht einmal, dass der Süsswein im 
Kessel kocht und der Reis aus dem Eimer fällt, während sie sich unter- 
halten und fröhlich sind. Sie denken, das Saigobushi-Lied, welches 
sie singen, klinge lieblich und süss, und so singen sie es unaufhörlich. 
Ihre Kopfschmerzen . verschwinden, sobald sie hören, dass ihr 
Herr ausgehen wird; und ihre saueren Gesichter verwandeln sich 
in frohe. Sie sprechen nur von weissem Puder aus dem Shimo- 
mura-Laden, von dem Parfüm von Matsumoto und über die Pomade 
von Tamaya. Um zu verhindern, dass sie ihre [plumpen] Holzschuhe 
tragen müssen, binden sie das Geld an die Ölkanne [damit sie nicht, 
wenn die Ölhändlerin kommt, in den Hof zu gehen brauchen] und 
legen die Leiter nahe zu den andern Schuhen. Sie wollen Briefe schreiben; 
aber da sie für solche Dinge kein Talent besitzen, so schreiben sie aus 
einem Liebesbriefsteller ab. Im Theater bewundern sie [nicht das 
Stück, sondern] die Schauspieler, für welche sie schwärmen, und zanken 
sich, in wen jede verliebt sein darf. Einige, welche sich mit dem 
Uchikake [ein von Frauen getragenes Obergewand] herausgeputzt haben, 
tun schüchtern, lispeln süss und gehen einige Male im Monat zu dem 
berühmten Gedichtslehrer in der Shita-Strasse. Und wie betrügen 
sie ihn! Sie stehlen Gedichte aus Büchern und behaupten dann, es 
seien ihre eigenen Werke. Wenn sie einige Seiten von Kogetsusha 
lesen, sagen sie: Das sind die Genjimonogatari vom Priester Keichü 
[einem Gelehrten Ende des 17. Jahrhunderts, also etwa: Die Nibelungen 
von Immanuel Kant]. Dann streiten die andern und behaupten, die 
Genjimonogatari seien doch von Ökabe Köji geschrieben [vielleicht 
der Schauspieler Ötani Köji, also etwa: Von Devrient. — Jedenfalls 
haarsträubende Verwechslungen dieser Blaustrümpfe]. So redend 
und streitend, geben sie ihre Ansichten zum besten und sind stolz darauf, 
zu zeigen, was für [belesene] Wesen sie sind. Sie sehen die Tebikegusa, 
die Shokoki Shadan usw. an mit einer Miene, als ob sie so viel Frauen 
von Shukei Shibaku seien [?]. — Und nun gar erst, wie sie sich an- 
ziehen! Die Mädchen tragen Kreppkleider mit T-Buchstabenfiguren 
in Teefarbe, und rauhe Seidenkleider mit schwarzen Bambusdessins 
sieht man auf den Strassen. Einige tragen blaue Kreppüberkleider 
und runde, schwarze Satinbänder. Ihre Haartracht macht ihre 
Väter staunen; denn sie sieht grösser aus als ihr ganzer Leib. 
Ihre Haarnadeln raffen das Haar hoch, wie der Stock einen alten 
Mann aufrecht hält. Auf die neue Haarfrisur, ‚Tabagata‘‘ [Bündel- 
form] genannt, setzen sie hölzernen Schmuck, Kämme usw. und ändern 
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die Mode jeden neuen Monat, gerade wie die Herzen dieser Damen 
veränderlich sind. Einige Mädchen reden und erzählen wie alte, er- 
fahrene Frauen, pudern ihre Gesichter dick mit Zinkpuder weiss, 
sprechen in gezierter Manier mit Tänzerinnen, welche vom Bade nach 
Hause kommen, und duften nach Patschuli.. Von ihrem Vater ver- 
langen sie, dass er für sie koche, und machen dann üble Bemerkungen 
über das Essen. — Ein altes Sprichwort sagt: „‚Besitze lieber 
Tugend als einen Namen; denn Tugend zu besitzen ist wertvoller 
als der Besitz eines Namens.‘ — Ihr erster Gedanke ist Talent, ihr 
zweiter Eitelkeit, ihr dritter die Laute. Sie lernen Laute schlagen und 
Theater spielen; sobald sie auf der zweiten oder dritten Stufe angelangt 
sind, fordern sie, dass ihnen irgendein Titel, wie Musikbeflissene oder der- 
gleichen, gegeben wird, und das Aushängeschild dieser Kunst sieht man 
dann an ihren Häusern. Ferner werden Glocken aufgehängt, so dass 
man kaum erkennen kann, ob ein Musiker oder ein Doktor in dem Hause 
wohnt. Ein Lied wird zum Theaterspiel gesungen, dann trinken sie Sake, 
so viel wie ein Walfisch Wasser säuft, und tun ein Handtuch in den 
Kupfernapf, um ihre Schülerinnen zu täuschen. Es soll so aus- 
sehen, als ob sie eben vom Baden kämen, was ja das Gesicht ebenso 
rot macht, wie der Sakegenuss. Unter dem Vorwand, ihre Häuser 
seien klein und uninteressant, schlagen sie vor, in die Baumblüte zu 
gehen. Dort bieten sie Sake an, den sie von andern als Geschenk er- 
halten haben. Natürlich erwarten sie von ihren Freunden Fischspeisen 
als Gegengabe. — Hachiko ist im Makkaronirestaurant [Udonya] 
und Chösan in einer Weinhandlung bedienstet. Sie stammen von 
einem Bauern und einem Fischer ab. Trotzdem grüssen sie ihre 
Eltern lächerlich unbescheiden. Ihr Betragen der Friseurin und der 
Waschfrau gegenüber, von denen sie bedient werden, ist ungehörig. 
Sie vergessen der langen Jahre Arbeit, welche diese Leute hinter 
sich haben. Sie sehen aus, als ob Tausenden von Sorgen süsse 
Träume der Freude gefolgt wären. Beide sind guter Laune und 
machen schlechte Witze über die Vorübergehenden. Sie wärmen sich 
im Sonnenschein und kritzeln hässliche Sachen an die Wände. Sie sind 
immer bereit, die Bemerkungen der Jinrikisha-Leute zu beantworten. 
Beim Kaufmann machen sie üble Scherze mit den dort angestellten 
Knaben. Sie trinken unmenschlich viel Tee und rauchen Tabak aus der 
Schieblade [d. h. als wenn sie der Herr des Ladens selbst wären]. Trotz 
allem haben sie nichts in dem Laden zu suchen. Den Schirm, den sie 
durch die Güte der Leute geborgt erhielten, geben sie niemals zurück. 
So haben beide manches Jahr verträumt, ihre kleinen Häuser sehen 
aus wie Vogelnester, ihre Teekessel haben reparierte Deckel und in 
ihrem Alter werden sie ihren Lohn erhalten. 
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Ein Mädchen, das gestern noch eine Dienerin war, heiratet heute 
einen reichen Mann. Nach einem harten Leben versteht sie jetzt Kleider 
von Brokat zu tragen und in Reichtum zu wandeln, obschon ihr früheres 
Leben traurig war und sie geflickte Kleider trug. Die jungen Kinder- 
mädchen kümmern sich nicht um die Kinder; eifrig sind sie nur 
bei Spiel und Scherz. Sie sind in ihren jungen Jahren sehr hübsch, 
besonders wenn sie Schürzen in bunten Farben und Unterkleider mit 
blauen Kragen tragen. — Osato, eine Dienerin im Yökyüya [Schiess- 
halle, vgl. Bild 10], macht oft Fehler in den Rechnungen, da sie in ihrer 
Pflicht sehr unaufmerksam ist. Ihr Benehmen den Gästen gegenüber 
und ihr Betragen bei der Arbeit ist wenig schön. Ebenso das der Tochter 
im Yökyüya, welche ewig lächelt und ihr allzugrosses Händchen vor den 
Mund hält und dabei überzeugt ist, dass sie die schönste Person. Sie 
bewundert ihre Figur im Spiegel, angezogen mit Kreppkleidern, und 
ihr Gesicht ist gepudert, obgleich ihre Nase einen Schnurrbart hat. 
— Dienerinnen in den Teehäusern essen ihre Mahlzeit und sagen [frech]: 
„Nun, Herr Gengo? So matt und schlapp? Ja, ja, die letzte Nacht! 
Das kommt dann eben so!“ Die alte Frau sieht über den Zaun des 
benachbarten Hauses [zu] und denkt an ihre jungen Jahre. Friseu- 
rinnen [Bild 7] laufen in Eile vorbei mit Gürteln, welche ganz von 
Öl befleckt sind. Reiche Mädchen lernen Theater spielen und erscheinen 
schamlos in der Öffentlichkeit, die sich an ihrem Betragen ergötzt. 
Indessen sehen sie aus wie Tänzerinnen; denn sie tragen zwei Fächer 
im Gürtel und gehen wie Shamisenspielerinnen, indem sie den Kopf 
' in merkwürdiger Weise hin und her wiegen. Die Ichiko [Weissagerin, 
Bild 10] trägt einen Hut auf ihrem Haupthaar. Ein Blumenverkäufer 
[Bild 6] trägt sein ganzes Hab und Gut. Ein Kuchenweib sieht aus, 
als ob sie die Zunge des Sperlings geschlitzt hätte [Anspielung 
an das Märchen von der geizigen Alten, die dem zahmen Sperling die 
Zunge schlitzt. Vgl. Netto 147 ff.]. Dort ist eine Frau mit einem 
Misokoshi [Korb, in dem man Miso wäscht] in ihrer Hand. Sie trägt 
einen Hanten [kurzer, von Arbeitern getragener Rock], und hier eine 
Dame in einer Sänfte. Die Schwiegermutter geht herum wie ein Pfau, 
gefolgt von der Frau ihres Sohnes, obschon sie hinter ihrer Tochter 
geht. Die Landfrauen werden in Yedo oft für Dienerinnen gehalten. 
Frauen, welche Bohnen verkaufen [Bild ır], tragen Bohnenbehälter in 
ihren Armen, und auf dem Rücken ein Paket, das so aussieht, als trügen 
sie ein Baby. Sie haben eine schöne Stimme, obschon sie wie Masseurinnen 
aussehen. — Es gibt einige Schönheiten unter den Nonnen, und man 
glaubt, es sei traurig, sie dort zu lassen, wo sie sind. — Man muss das 
weibliche Geschlecht mehr nach dem Charakter als nach dem Aussehen 
beurteilen. Die jungen Leute machen manchmal ihr Leben elend, 
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denn sie sehen nur nach der Schönheit der Mädchen. Also sprach 
darum der weise Priester in Murasakino: ‚Mein lieber Sohn, halt’ dich 
davon!“ 

II. Band: ‚Ein chinesisches Sprichwort sagt: Das Lächeln 
eines Mädchens vom Norden unseres Landes lässt ein Schloss verfallen 
und durch den Ausdruck seiner Freude wird das Land verarmen. Dieses 
Sprichwort kann man sehr wohl auf die Dirnen unserer Zeit anwenden. 
Sie werden Tawareme, Asobime, Ukareme genannt und sind gleich 
wie ein auf dem Bache schwimmendes Bambusblatt, stets unendlich 
vergnügt, einen Fremden bei sich aufzunehmen [im Japanischen steht 
ein kräftigerer Ausdruck] in dunkler, nur vom wandernden Mond er- 
hellter Liebesnacht. 

Vom Zeitalter des Takao an bis zum Ende der Welt umkosen sie 
ihre Gäste nach jeder Art des Könnens. Wie ein Schiff im Strom werden 
sie zuletzt, ob sie auch noch so viele Segel setzen, durch den Sturm zum 
Scheitern gebracht. Traurig und ungewiss ist ihr Leben! Im Oberraum 
eines Teehauses in der Mittel-Strasse [Bild 3], wo man Kränze pflückt, 
sitzt ein Mädchen und denkt nur an ihren Besucher. Sie scheint so 
traurig, dass die Wolke in ihrem Herzen einen Tränenregen im Mondlicht 
bringen wird, ein noch schönerer Anblick, als Blumen im Mondesglanz. 
Wenig wissen diese Mädchen von der Welt, obwohl sie weiss und rot 
geschminkt sind und Brokat ihr Aussehen verziert. Koto und Shögi 
[Schach] und Bilder werden ihnen hingestellt, und sie sprechen die 
Dialekte von Osu und Zansu. Sıe merken sich tief im Herzen die Worte, 
welche erfahrene Gefährtinnen sprechen, die ihre Gäste klug zu be- 
handeln wissen. Aber ihre persönliche Angst und ihre Einsamkeit 
lasten schwer auf ihnen. Denn sie haben Furcht und Sorge vor ihren 
Gebietern und Gebieterinnen. Sie müssen sich die Beziehungen zu ihren 
‚Freundinnen [durch Geschenke] zu erhalten suchen, selbst wenn sie 
so arm sind, dass sie gezwungen sind, ihre Yumoji [Unterkleid] zu 
verkaufen. So ist ihr Dasein sorgenvoll und zehnjährige Geduld ihr 
Leben. Das Klappern der Hiyori-Geta [Gut-Wetter-Schuhe) einer 
trällernden Kurtisane mischt sich in die Flötentöne des Masseurs. Die 
Sänften, welche eilig dahingetragen werden, mässigen ihre Eile in der 
grossen Ta-Strasse in Kanda [in Yedo]. Bei der Mahlzeit lassen die 
Mädchen die Köpfe hängen und denken über frühere Zeiten nach. 
Glücklich sind sie, wenn sie sich für einen Besucher ankleiden. Aber 
natürlich lieben sie es nicht, behandelt zu werden wie Weiden vom 
Winde. Wahrlich, ihr Leben ist ein Gemisch von Vergnügen und Sorge, 
von Freud und Leid. Die Gedanken der Yoshiwara-Besucher sind so 
verschieden wie ihre Gesichter; die Mädchen aber denken, sie würden 
aufrichtig geliebt, und eine jede glaubt, dass der Gast ihr Liebhaber 
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werde. Dies dürfte ihr einziges Vergnügen sein. Ihre Liebe wird wie Ware 
verkauft, dem Aristokraten wie dem Bauer, dem Schönen wie dem 
Hässlichen. 

Sind die Mädchen ohne Aufsicht des Herrn, so amüsieren sie 
sich auf eigene Faust. Aber sie erleiden Strafe, wenn er es erfährt. 
Kommt ein Mädchen dem reifen Alter von 30 Jahren nahe, so wird 
ihre Sorge grösser; denn sie muss sich sagen, dass ihres Bleibens im 
Hause nicht mehr lange ist. Sie verspricht, einen verlässlichen Mann 
zu heiraten, sie schreibt auch Liebesbriefe, schneidet ihr Haar ab oder 
ritzt ihren Finger. Trotzdem ist es ihr nicht ernst damit, und die 
Lüge wird klar, wenn sie ihr Versprechen einlösen soll. Lieber schönes 
Bettzeug kaufen und Buchweizen essen, als ihr Wort einlösen. Einst 
versprach ein Mädchen, einen Kaufmann zu heiraten. Aber sie hielt 
dieses Versprechen nicht. Da wurde sie krank und glaubte, dies sei 
die Folge einer Verhexung durch einen Mann. Sie wollte für ihre 
verstorbene Mutter kein Fleisch des Morgens essen, sondern nur 
gesalzene Speisen für ihren Liebhaber. Senyuten sagt mit Recht: 
„Auch ein gehorsames Kind ändert seinen Sinn, sobald ihm die 
Liebe im Kopf sitzt.“ 

Ein Sprichwort sagt: ‚Der Lebenslauf eines Mannes ist ebenso 
unsicher wie der Lauf eines Flusses.‘“ Es kann der Geringste, der hart 
für sein tägliches Brot arbeitet, durch Zufall so reich werden, dass er 
Brokatkleider trägt und ihm ein reichgeschirrter Wagen zur Verfügung 
steht. Ein alter Dichter schrieb: ‚Die wandernde Tempelglocke erzählt 
uns von der Dämmerung, Blumen erfüllen die Luft am Frühlingsabend 
mit Wohlgeruch, und Tausende von schönen Mädchen winken uns zur 
Liebe.“ Die Landleute sind erstaunt über das Aussehen der Dirnen. 
Sie sehen sie für Engel vom Himmel an, welche Wohlgerüche verbreiten 
und den Augen ein Wohlgefallen sind. Verzierte Haarnadeln glänzen 
wie Schnee im Sonnenschein, zierlich genähte Unterkleider wehen im 
Frühlingswind, Getageklapper unterbricht die Stille der Strasse, und 
die den Kurtisanen vorangetragenen Laternen sind grösser als ihre 
Träger. Jüngere Besucher werden von Stolz erfüllt, und von allen 
Seiten tönt es: ‚Oiran, meinen Glückwunsch!“ Die Besitzer länd- 
licher Teehäuser kommen oft nach Yedo, um die Yedo-Mädchen zu 
besuchen, sehr entgegen den Wünschen ihrer Mütter und zum Schaden 
ihres Geschäfts. ‚Komm herein‘, sagen die Mädchen und setzen sich 
dicht zum Besucher; und während sie ihre Kleider ordnen und eine 
lange Pfeife rauchen, erzählen sie von andern Kunden. Die Kaburos 
schwatzen und lachen, und ihre verhüllten Pakete auf dem Rücken 
lassen sie wie ländliche Botenläufer aussehen. Ihre kurzen, trippelnden 
Schritte machen sie fast zur Reklame für die Teehäuser. 


5* 
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Am Schluss des Jahres werden besonders viele Mädchen verlangt, 
zumeist von den Furishin- und Koshin-Teehäusern. Denn beide halten 
auf besonders schöne Insassen. 

Der Topf mit Kane-Farbe [zum Schwärzen der Zähne] wird schnell 
auf das Brett gegenüber der Otafuku im Tokonoma gestellt. Kaum hat 
man Zeit, die Laternen abzunehmen, welche vor dem Hause als Aushänge- 
schild hängen. Handtrommeln, Shamisen und der Gesang der Besucher 
verstummen niemals in diesen Häusern. 

Der Klang der Trommel des Tempelwächters veranlasst uns, 
die Mädchen im oberen Geschoss zu besuchen. Wir vergessen uns und 
unsere Zeit und vergeuden sie wie unser Geld. So ist das Yoshiwara 
„der Gipfel der vergnügten Welt und der Park der Freude“, wie ein 
witziger Mann sagte. ‚Es ist schwer, den Hang zur Liebe abzulegen. 
Deshalb muss jeder Mieter aufpassen, dass sein Wirt nicht bankerott 
wird. Sonst wird er in der Falle der Täuschung gefangen, aus der er 
nie loskommt. Vorsicht! Vorsicht in der Liebe! Geschrieben von 
Utagawa Toyokuni.“ 

Was den Text anlangt, so scheint er teilweise aus alten 
Quellen zu stammen. Sicher ist der Anfang des Textes zum 
I. Bande dem um 1334—1339 vom Mönch Kenkö-höshi verfassten 
Skizzenbuche Tsure-zure-gusa entnommen. Es heisst da (vgl. Florenz 
S. 332): „Das Weib fällt dem Auge des Mannes besonders durch die 
Schönheit ihrer Haare auf. Ihre Eigenschaften und ihre Gemütsart 
lassen sich, selbst wenn sie etwa hinter einer Scheidewand verborgen 
wäre, aus der Art und Weise, wie sie das Unbedeutendste spricht, er- 
raten. Gelegentlich bringt sie sogar durch ihre blosse Haltung beim 
Sitzen unser Herz in Verwirrung. Wenn man von einem Weibe zärtlich 
behandelt worden ist, so schläft man schlecht, gäbe ganz gern sein Leben 
hin und erträgt geduldig Dinge, die eigentlich unerträglich sind. Und 
das alles kommt bloss daher, dass man des Weibes begehrt. Liebe 
und Leidenschaft haben in der Tat tiefe Wurzeln und weitentlegene 
Quellen. So reich auch unsere irdischen sechs Sinne [der Japaner 
rechnet zu unsern fünf Sinnen noch den Intellekt] an Lüsten sind, so 
vermag man diesen doch noch leicht zu entsagen. Nur die eine Sinnes- 
täuschung [die Liebe] ist von allen Begierden am schwersten zu unter- 
drücken. In dieser Beziehung sind, deucht mich, Alte und Junge, 
Weise und Toren einander gleich. — Es geht eine Sage, dass selbst 
der dickleibige Elefant durch ein aus Weiberhaar geflochtenes Seil 
gebändigt werden könnte und dass im Herbste der Hirsch mit einer 
aus dem Holzschuh eines Weibes verfertigten Pfeife angelockt werde. 
So muss man sich vor dieser Sinnestäuschung fürchten, sich vor ihr 
hüten, indem man Selbstbeherrschung übt.‘ Toyokuni hat diese Sätze 
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vom Manne auf das Weib übertragen. Wie weit die Anklänge ferner 
noch gehen, entzieht sich meiner Kenntnis. Dass nicht alles auf dem 
Tsure-zure-gusa beruht, ergibt sich wohl aus der Schilderung der 
modernen Haartracht usw. Es war für den Japaner Toyokuni beinahe 
selbstverständlich, dass er bei der Schilderung des Weibes auf die 
alten Weisen zurückgriff. 

Was lehrt uns nun der Text über Toyokunis Charakter? Im 
ersten Bande ist der Tenor: Das Weib ist ein Konglomerat aus Eitelkeit, 
Sehnsucht nach dem Manne und Vergnügungssucht — gerade kein 
Hohes Lied auf das Weib. Der Tenor des II. Bandes ist: Das Leben 
der Kurtisane ist eine Selbsttäuschung, traurig und ungewiss. Und: 
Wer sich einer Kurtisane hingibt, vergeudet sein Geld und seine Zeit. 
Das traurige Los der Dirnen wird uns durch die Bilder des II. Bandes 
grell vor Augen gemalt. Der moralische Einschlag dieses Bandes tritt 
noch deutlicher zutage, wenn man die Schilderung des Yoshiwara- 
Lebens herzuzieht, die Utamaro zwei Jahre später in seinem Seirö yehon 
nen-jü gyö-ji gegeben hat. Gewiss hängen beide Bücher in ihren Bildern 
nicht voneinander ab. Denn dass auch Utamaro das Niwaka-Fest 
und die Vergnügungen der Mädchen, wenn die Hausherrin zum Picknick 
ist, schildert, ist selbstverständlich. Beide Stoffe lagen eben nahe. 
Soweit hat Kurth (U ı25f.) recht. Aber ein innerer Zusammenhang 
beider Werke ist nicht zu leugnen. Sollte Utamaro nicht vielleicht 
durch Toyokunis moralisierendes Werk angeregt worden sein, nun 
einmal auch die vergnügliche Seite des Yoshiwara zu zeichnen, wie sie 
ein Jahr in ihm den Insassen bietet?!) Darauf geht vielleicht auch der 
Titel: „Ein Kampfrichter ein Jahr hindurch“, den Utamaro seinem 
Werke gab. Er stellte seinem Freunde zur Frage, welche von beiden 
Anschauungen siegen würde, die seine oder Toyokunis. (Vgl. dazu 
Kurth U 171 Anm. 2.) Gewiss war von beiden Meistern Toyokuni der 
ernstere und schwerere Charakter. Utamaro setzte sich über die Nacht- 
seiten des Yoshiwaralebens hinweg. Er sah nur Licht. Das konnte Toyo- 
kuni nicht. Ihm war eine gewisse Weichheit des Gefühls ins Herz ge- 
pflanzt, die ihn in jenen Mädchen die beklagenswerten Geschöpfe sehen 
liess. Er fällt damit eigentlich aus dem echt japanischen Empfinden jener 
Zeit heraus und erhebt sich mehr zu unsern modernen, durch das 
Christentum beeinflussten Anschauungen. Allerdings scheint bei Toyo- 

1) Toyokunis Werk erschien 1802, Utamaros erst Anfang 1804. Aber 
man muss bedenken, dass Ikku mit dem Text zum Seirö nicht fertig wurde (Kurth 
U 128), dass sich deshalb die Ausgabe des Werkes stark verzögert haben wird. 
Dann könnte das Seirö für 1803 geplant, aber infolge der Verzögerung nicht 
erschienen sein. Die Bilder dazu hat Utamaro mindestens schon 1803 gemalt, 


da das Buch Anfang des Jahres 1804 erschien, und vielleicht schon früher, 
falls obige Verzögerung stattgefunden haben sollte. 
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kuni noch ein anderes Moment zu stehen, das der geringeren Wert- 
schätzung des Weibes. Er mag damals alle Veranlassung dazu gehabt 
haben. Denn dass er kein Weiber verächter sein wollte, wie 
Adolf Menzel, ergibt sich wohl am besten daraus, dass er selbst ver- 
heiratet war. Die Quellen berichten uns, dass er bei seinem Tode eine 
Witwe und mehrere Kinder hinterliess. Nur das Yoshiwaraleben lag 
ihm nicht. Er hat den Verkehr mit Dirnen deshalb auch nie zum Motiv 
seines Pinsels gemacht. Ich habe in keiner Sammlung je ein erotisches 
Bild gesehen, das unserm Meister zuzuschreiben wäre. Und Kurth 
bestätigt das (U 125 Anm. 3). Was will demgegenüber die Notiz in der 
von Keisai Yeisen (Ikeda Yoshinobu) verfassten Quelle Mumeiözui- 
hitsu (EJ II S. 217 ff.) besagen: ‚Bis in sein hohes Alter hat Toyo- 
kuni Shungwa [erotische Szenen] gemalt, und noch in den letzten zwei, 
drei Jahren vor seinem Tode hat er ein paar Shungwa gemacht.‘ Das 
„hohe Alter‘ deutet darauf hin, dass hier eine Verwechslung mit Toyo- 
kuni III (Kunisada) vorliegt, der ein hohes Alter erreichte und aller- 
dings sehr viele Shungwa gemalt hat, während unser Meister verhält- 
nismässig jung starb. Es gibt ein Skizzenbuch, welches erotische Szenen 
enthält und wohl für den Druck bestimmt war. Auf einem der Blätter 
findet sich ein Stempel, welcher ein in der Mitte kreuzweise geteiltes 
aufrecht stehendes Oval darstellt, in dessen rechter Hälfte oben das 
Zeichen Toyo, links unten das Zeichen Kuni steht. Ein ähnlicher 
Stempel findet sich auf den Bildern des Triptychons Nr. 806. Es wäre 
ja immerhin möglich, dass Toyokuni auch einmal derartige Skizzen 
gezeichnet und eventuell auch herausgegeben hat. Aber die Skizzen 
zeigen eine ganz gewaltige Kraft der Auffassung, wie sie den mehr ruhigen 
Bildern unseres Meisters nicht anhaftet. Sie fallen aus seiner Art heraus. 
Sollte es sich bei dem Stempel wirklich um den des Meisters selbst und 
nicht um den seines Schülers Kunisada handeln, was nach jenem Tri- 
ptychon wohl sicher ist, dann dürfte das Skizzenbuch das Werk eines 
anderen Meisters (ich vermute Kuniyoshis) sein, welches in Toyokunis 
Besitz kam und dem er seinen Besitzerstempel aufprägte. Wir haben 
das Gleiche schon früher bei dem Skizzenbuch des Sharaku gesehen, 
welches auch in Toyokunis Besitz übergegangen war. 

Gewiss hat Toyokuni die Kurtisanen dargestellt, dass er aber 
ihrem Lebenswandel gegenüber sehr skeptisch dachte, zeigt das Honchö 
suibodai. Bd. I gibt auf Seite gb das Bild einer berühmten Sängerin, 
auf deren Kleide die Hölle mit ihren Strafen abgebildet ist. Die Um- 
schriften lassen keinen Zweifel, dass sich diese Strafen auf das Leben 
der Sängerin beziehen. Wie im Imayö sugata der Lohn der Dirne in 
dieser Welt in furchtbarer Weise geschildert wird, so hier ihr Lohn im 
Jenseits. 
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Nach allem ist keine Frage, dass Toyokuni dem Kurtisanenwesen 
seiner Zeit im Gegensatz zu den andern Künstlern wie Utamaro fern- 
gestanden hat. Obgleich er selbst verheiratet war, hat er für das Weib 
seiner Zeit nicht viel übrig gehabt. Die Schilderungen im Imayö sugata 
Bd. I zeigen das deutlich. Minnesängerische Frauenverehrung hat ihm 
ferngelegen. Dementsprechend ist er in seinen Werken frei von allem 
Femininen, es geht vielmehr ein herber Zug durch sie, der sich ganz 
besonders in den Anfangsjahren des neuen Jahrhunderts deutlich aus- 
prägt. v. Seidlitz nennt ihn deshalb einen „durchaus selbständigen 
Künstler von besonders herber Grazie‘ (S. 174). Dieser Zug der Kühle 
gegen die Frau hat bei unserm Meister mit den Jahren eher zu- als ab- 
genommen. Immer seltener zeichnet er noch Bijin-Blätter, bis sie 
etwa von 1810 ab völlig aufhören und nur die Schauspielerdarstellung 
und die Buchillustration sein Schaffen beherrscht. Auch nach dieser 
Seite hin war Toyokuni eine eigenartige Erscheinung unter den Meistern 
Yedos. 


17. DER KONFLIKT MIT DER REGIERUNG JUNI 1804 


Im Jahre 1797 begann Hokkyö Gyokuzan, ein Maler von Naniwa, 
sein auf IO Abteilungen, jede zu 12 Bändchen, berechnetes Werk: Yehon 
Taikö-ki (Geschichte des Taikö Hideyoshi) zu veröffentlichen. Hide- 
yoshi, in seiner Jugend Hiyoshimaru genannt, war der 1536 in Naka- 
mura (Owari) geborene Sohn eines Infanteristen. Seine Tüchtigkeit 
liess ihn unter dem Minister Oto Nobunaga zum General aufsteigen. 
1582 avancierte er sogar zum Shögun. Berühmt wurde er durch die 
Eroberung Koreas. Später bemächtigte sich seiner die Sage und machte ihn 
zu einer Art Nationalheroen. Sein Leben sollte das Werk des Gyokuzan 
beschreiben. 1798 kam dann die zweite Abteilung heraus, 1799 — ich 
zitiere nach dem in meinem Besitz befindlichen Exemplar des ganzen 
Werkes — die dritte und vierte, 1800 die fünfte, 1801 die sechste und 
1802, im Juni, die siebente und letzte, welche erschienen ist. Im Juni 
1804 publizierten nach H — D und C geben kein Jahr an — Utamaro, 
Katsukawa Shuntei und (fälschlich) Utagawa Toyokuni Farbenholz- 
schnitte in Diptychen und Triptychen, welche nach Bildern in dem 
nur schwarz gedruckten Werke des Gyokuzan gefertigt waren. Später 
werden auch noch Katsukawa Shunyei, Tsukimaro und Ikku als solche 
genannt, welche unter den Folgen dieser Tat zu leiden hatten, also 
ebenfalls entsprechende Bilder herausgegeben hatten. An diesen Bildern 
ıtahm die Regierung Anstoss, Utamaro ‚wurde amtlich gerügt, vor 
Gericht zitiert und nach Untersuchung zu Gefängnis verurteilt“. D 
stellt die Sache etwas anders dar: „Für diese Tat empfing .. . Uta- 
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maro eine offizielle Rüge... . Später wurde er auf Grund eines noch- 
maligen Bildes im Kerker in Fesseln gelegt.“ Ebenso C: ‚Utamaro 
empfing eine offizielle Rüge. Später musste er auf Grund einer noch- 
maligen Rüge ins Gefängnis hinabsteigen, kam aber nach kurzer Zeit 
(das ZAN, dem bei der genauen Bekanntschaft mit den hierhergehören- 
den Vorgängen sowie bei der auch sonst hervortretenden Genauigkeit 
seiner Angaben wohl Glauben zu schenken ist, berichtet: ‚Nach 
drei Tagen‘) wieder heraus.“ Nachher gestand er seinen Be- 
suchern, dem Dichter Santö Kyöden, seinem Verleger Emba (?) 
und dem Verleger Nishimura (Yohachi Yeijudö): „Ich bin während 
der Untersuchung durch den Schreck so verwirrt gewesen, dass 
ich eingestanden habe, ich hätte meine Vorlagen aus dem Werke 
des Gyokuzan geschöpft. Darum ist auch die Herausgabe dieses Werkes 
verboten worden.‘‘ Ferner fährt H weiter fort: ‚Mit Utamaro waren 
auch Toyokuni, Shuntei, Shunyei, Tsukimaro und Ikku in Unter- 
suchung genommen und jeder von ihnen zu 50 Tagen Handfesseln ver- 
urteilt worden. Toyokuni hatte (die) sieben Lanzenhelden aus dem 
Taikö-ki gemalt, und Ikku ein Buch ‚„Bakemono Taihe-ki‘“ verfasst 
und mit eigenen Zeichnungen versehen.“ Endlich erschien am 
24. Juni 1804 ein Edikt des Hisen-no-kami (Bürgermeisters von Yedo) 
Negishi folgenden Inhalts: 

„I. Obzwar man des öfteren die Verordnung über die Bilder- 
bücher publizieret hat, ist doch bis jetzo der Handel mit solchen 
verdächtigen Objecten wahrzunehmen. Da dies wider das Gesetz 
ist, so hat man in diesem Falle nach geschehener Untersuchung 
Strafe erteilt. Nunmehr soll man bessere Kenntnis davon nehmen. 

II. Ausser den Gedichten zu Einblattdrucken [ichimaiye], den 
Ortsnamen zu Landschaftsbildern und den Nomenklaturen der 
Ringkämpfer, Komödianten und Kurtisanen dürfen keine Beischriften 
hinzugefügt werden. 

III. Alle farbig illustrierten Bilderbücher und Romane, so in 
diesem Jahre erschienen sind, sind wider das Gesetz. Dahero sollen 
von nun ab die Bilderbücher und Romane nur schwarz gedruckt 
werden. Bunkwa, erstes Jahr [1804], fünfter Monat, siebzehnter 
Tag [24. Juni].“ 

Soweit die Quellen — ich habe sie in der Übersetzung Kurths U 
35I, 355 f. gegeben — und ihre Nachrichten, die für uns in Betracht 
kommen. Es erheben sich die Fragen: Was hatte Toyokuni getan? 
Warum war es gegen das Gesetz? Wann ist es geschehen? 

Was war also das Delikt Toyokunis? Er hatte nach der Vorlage 
Gyokuzans im Taikö-ki die „sieben Lanzenhelden‘“ gemalt. Kurth 
fasst das fälschlich so auf, als ob Toyokuni nur ein Blatt mit sieben 


DER KONFLIKT MIT DER REGIERUNG JUNI 1804 73 


Lanzenträgern gemalt habe. Unter den ‚sieben Lanzenträgern‘ — 
besser: „Sieben Lanzen‘ —, den Shichi-hon-yari, versteht man in Japan 
nach Chamberlain: ‚Things Japanese‘ je eine Kategorie von sieben be- 
rühmten Kriegshelden. Chamberlain weist sehr richtig darauf hin, 
dass im Osten fast alle Dinge in durch altes Herkommen geheiligte 
Zahlen eingeteilt seien. Z. B. die berühmten Rokkasen (sechs Dichter), 
die acht Biwaseelandschaften usw. Hierher gehören auch die „sieben 
Lanzen“. Es gibt mehrere Arten von ihnen. Unter andern: 
I. Azuki-zaka no Shichi-hon-yari = 
Oda Nobumitsu, Oda Nobufusa, Sassa Masatsugu, Sassa 
Katsutoyo, Yorokata Masanori, Okada Shigeyoshi, Na- 
kano Tadanori. 
2. Settsu no Sh. 
Araki Settsu, Itami Hyögo, Ikeda Bingo, Ikeda Suwo, 
Ikeda Bungo, Ikeda Hachirö, Kogishi Bizen. 
3. Shizugatake no Sh. 
Katö Kyomasa, Fukushima Masanori, Katö Yoshiakira, 
Wakizaka Yasuharu, Kasuga Takenori, Hirano Nagayasu, 
Katagiri Katsumoto. 
4. Kanie no Sh. 
Abe Tadamasa, Okubo Tadayoshi, Okubo Tadayo, Okubo 
Tadasuke, Okubo Tadakazu, Sugiura Shigesada, Sugiura 
Shigehide. 
5. Meda no Sh. 
Toda Hambei, Öta Zendaifu, Tsuji Kohei Ennojö, Ono 
Daizennosuke, Nakayama Kanroku, Asakura Töjirö, Saito 
Kyuyemonnojö. 

Von diesen muss also Toyokuni einige nach dem Taikö-ki gemalt 
haben. Ein ausserordentlicher Glücksfall hat mir fünf dieser Blätter 
zugeführt. Es sind weder Di- noch Triptychen, wie Quelle H behauptet, 
die wohl nur auf Utamaro Rücksicht nimmt, der in der Tat Triptychen 
geschaffen hatte, sondern Einblattdrucke. Vgl. ihre Beschreibung unter 
Nr. 716 [Abb. Tafel 64]. Dass diese Blätter die von H gemeinten sind, 
wird durch ihre Übereinstimmung mit Bildern aus Gyokuzans Taikö-ki 
bewiesen. Vgl. Tafel 65 und 66. Auch von den von Shuntei gemalten 
Bildern befindet sich eins in meinem Besitz. Es stellt in Querformat 
ebenfalls eine „Lanze“ dar, zu der sich die Vorlage im Taikö-ki I 7 
Bl. 15b, 16a findet. 

Was kann die Regierung an diesen Blättern Bedenkliches gefunden 
haben? Mir geht es bei der Beantwortung dieser Frage wie Kurth, 
bei der gleichen im Utamaro. Auch ich vermag inden Bildern 
selbst keinen Grund zu sehen, weshalb sie der Regierung missfallen 
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haben sollten. Die im Sinne der Regierung Guten siegen über die Bösen. 
Uns freilich könnten die Gesichter dieser Krieger als Karikatur er- 
scheinen. Aber sie sind im Taikö-ki ganz ähnlich gezeichnet, und das 
war sicher ernst gemeint. Will man eine Karikatur finden, so höchstens 
gerade in den ‚Bösen‘ oder in nebensächlichen Figuren. Wo lag also 
der Anstoss? Das ZAN berichtet zu 1799: Bis zur Kyöhö-Periode 
‚[1716—1735] war es erlaubt, in Büchern geschichtliche Ereignisse 
aus der Zeit nach der Tenshö-Periode [1573—1591] zu erwähnen. Von 
Kyöhö an wurde es verboten. Um das ıı. Jahr Kwansei [1799, genauer 
von 1797 ab] gab Gyokuzan sein Yehon Taikö-ki heraus, welches sehr 
viel gelesen wurde. Das veranlasste Gyokuzan, Kwansei II [1799] ein 
ähnliches Buch: Fude no tsurane [ZAN 305] herauszugeben. Auch 
Toyokunis Taikö-ki no nishikiye erschienen in diesem Jahre [1799]. 
Da aber die Regierung die Sache als der öffentlichen Meinung gefährlich 
betrachtete, hörten sie bald danach damit auf. Ferner erwähnt dieselbe 
Quelle zu 1804: Auch der Maler Kitagawa Utamaro wurde, weil er 
Bilder von Hideyoshi, Kiyomasa u. a. gemacht hatte, drei Tage ins 
Gefängnis gesetzt und mit Handfesseln bestraft. Von anderen Malern 
wurden Shunyei, Shuntei, Tsukimaro und Toyokuni mit 50 Tagen 
Handfesseln bestraft. Das ZAN scheint nicht, oder nicht allein aus 
H zuschöpfen, da dieses nichts von einem früheren Verbot und von den 
drei Tagen Arrest weiss, zu denen Utamaro verurteilt wurde. Es muss 
noch eine andere Quelle haben. 

Die ganze Angelegenheit stellt sich folgendermassen dar: Gyo- 
kuzan gab von 1797 ab sein Taikö-ki heraus, eine Verherrlichung des 
Hideyoshi und seiner Zeit. Die Bilder Gyokuzans reizten Toyokuni, 
einzelne von ihnen 179g als Nishikiyes herauszugeben. Auch Gyokuzan, 
angeregt durch den Beifall, welchen sein Taikö-ki fand, edierte 1799 
ein ähnliches Buch. Er wurde von der Regierung darauf aufmerksam 
gemacht, dass dieses Buch der öffentlichen Meinung gefährlich sei. 
Der Grund dafür lag darin, dass die Regierung befürchtete, durch die 
Verherrlichung der Hideyoshi-Zeit könnten die Verdienste der jetzigen 
Regierung geschmälert werden. Daraufhin hörte Gyokuzan und Toyo- 
kuni auf, noch andere derartige Bücher zu schreiben resp. Nishikiyes 
zu veröffentlichen. Das Taikö-ki gab Gyokuzan jedoch weiter heraus. 
Dasselbe scheint ebenso wie Toyokunis Bilder nicht zur Kenntnis der 
Regierung gekommen zu sein, zumal das Taikö-ki nur in der ı. und 
dann erst wieder 1802 in der 7. Abteilung in — Yedo, sonst zu Ösaka 
erschien. Zur Kenntnis der Regierung kamen Gyokuzans Werk und Toyo- 
kunis Nishikiyes erst durch Utamaros Angaben vor Gericht. 1804 hatte 
Utamaro ebenfalls Nishikiyes nach Bildern aus dem Taikö-ki heraus- 
gegeben. Seine Feinde benutzten das, um ihn bei der Regierung 
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wegen Übertretung des Verbotes anzuzeigen. Er empfing eine Rüge. 
Als Antwort auf dieselbe gab er das bekannte Kaisertriptychon heraus. 
Nun wurde er vor Gericht zitiert und zu drei Tagen Kerker verurteilt. 
Beim Verhör gab er an, dass seine Bilder aus dem Taikö-ki des Gyo- 
kuzan stammten. Das Gericht forschte weiter nach, und es ergab sich, 
dass auch Shuntei, Shunyei, Tsukimaro und Toyokuni Bilder nach 
den Vorlagen des Taikö-ki angefertigt hatten. Daher wurden auch sie 
als Gesetzesübertreter bestraft. Wahrscheinlich wollte man die ganze 
Sache auf einmal aus der Welt schaffen; daher erteilte man ihnen nicht, 
wie Utamaro beim ersten Male, eine Rüge, sondern bestrafte sie mit 
je 50o Tagen Handfesseln. Die weitere Herausgabe des Taikö-ki 
wurde verboten und Gyokuzan wahrscheinlich ebenfalls bestraft. Auch 
"Ikku wurde wegen Übertretung des Verbotes in dem von ihm selbst 
nach eigener Erfindung gezeichneten Bakemono Taihe-ki bestraft. 
Sämtliche Druckstöcke wurden konfisziert und der Vernichtung über- 
liefert. — In der Tat stammen die Bilder Toyokunis nur aus dem 
1.—4. Teil des Taikö-ki, die 1797—99 erschienen sind; auch die Signatur 
würde für 1799 sprechen. — Dass gerade Utamaro angezeigt wurde, 
dürfte auf folgendem beruhen: Utamaro muss mächtige Feinde gehabt 
haben. Kurth vermutet ja U 361 in geistvoller Weise, dass Utamaro sich 
den Hisen-no-kami von Yedo durch seine Abbildung im Kurtisanenkreise 
in dem Seirö nen-jü (1804) zum Feinde gemacht habe und von ihm aus 
Rache angezeigt worden sei. Denn seit der Sittenremedur, welche der 
Shögun Iyenari um 1790 durchzusetzen sich bestrebte, dürfte es für 
hochgestellte Persönlichkeiten kaum angenehm gewesen sein, sich öffent- 
lich in einem Yoshiwarawerke blossgestellt zu sehen. Man musste doch 
den Schein meiden! — Dass wir Toyokuni, den Freund Utamaros, 
nicht unter denen finden, die ihn sogleich im Gefängnis aufsuchten, liegt 
daran, dass er während der drei Tage, die Utamaro dort zubrachte, 
eben Handfesseln trug und dadurch ans Haus gebunden war. Und 
dass in der Tat das einstige Verbot der Regierung, die Hideyoshi- 
Zeit zu verherrlichen, den Grund zur Verurteilung Utamaros, Toyo- 
kunis und der andern Künstler abgegeben hat, beweist auch die 
Einleitung des Edikts des Bürgermeisters von Yedo, in welcher 
er auf öftere frühere Verordnungen über die Bilderbücher hin- 
weist und bemerkt, dass trotz derselben doch bis jetzt (also schon 
längere Zeit) der Handel mit solchen verdächtigen Objekten bestanden 
habe, die wider das Gesetz seien. 

In diesem Edikt wird weiter bemerkt, dass künftig Bilderbücher 
und Romane nur schwarz gedruckt werden dürften. Da die Quellen 
uns über diese seltsame Verordnung, welche wohl nur aus der damaligen 
Zeitgeschichte erklärbar ist, im Stiche lassen, so wird sie wohl unerklär- 
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lich bleiben, wenn nicht neue Quellen auftauchen, die ein Licht darauf 
werfen. Die Erklärung, welche Kurth (U pag. 361) vorschlägt, befriedigt 
mich nicht ganz. Nach ihr hat der Bürgermeister von Yedo wegen 
des ihm peinlichen Porträts seiner Person im Seirö nen-jü gyöji alle 
Farbendruckbücher von 1804 als wider das Gesetz erklärt und ver- 
boten, hinfort noch Farben druckbücher herzustellen. Er traf damit 
Utamaros Werk, ohne sich der Gefahr auszusetzen, wegen dieser pro 
domo geschehenen Handlung angegriffen zu werden. Aber Utamaros 
Buch mit dem Bilde des Bürgermeisters war ja schon früher auch in 
einer schwarzgedruckten Ausgabe erschienen, die nach dem Edikt 
weder wider das Gesetz war, noch weiterzudrucken verboten wurde. 
Einschneidend genug muss das für Yedo gewesen sein. Ich kenne 
aus den folgenden Jahren kein Buch, welches in Yedo erschienen und 
farbig gedruckt wäre. Von dem 7. Band des Werkes: Shibai kim- 
mö zui, in welchem Toyokuni die Porträts der beliebtesten Schau- 
spieler Yedos gibt, ist in meinem Besitz sowohl ein Schwarzdruck wie 
ein Farbendruck. Es ist deutlich zu sehen, dass die Farben nicht mit 
der Hand gemalt, sondern aufgedruckt sind. Das ganze Werk ist in 
8 Bänden komplett in den Jahren 1803-—1806 zu Yedo erschienen. 
Von dem 8. Bande der farbigen Ausgabe, welcher 1806 herauskam, 
ist in meinem farbigen Exemplar des 7. Bandes das erste Blatt noch 
mit eingeheftet. Dieses ist nur in Schwarz gedruckt. Demnach wird 
sich der Druck des ganzen Werkes folgendermassen gestaltet haben: 
Von 1803 bis zum Juni 1804 lagen die 7 ersten Bände des Werkes in Farben 
fertig gedruckt vor, der 8. sollte erscheinen. Da kam das Verbot, Farben- 
druckbücher noch weiter herauszugeben. Daher wurde der 8. Band 
nur in Schwarzdruck angefertigt. Das ganze Werk wurde dann 1806 
in Schwarzdruck neu aufgelegt. Dass diese Neuauflage erst im Io. Monat 
1806 herauskam, ist nicht zu verwundern, da einzelne Teile des Werkes 
doch zu den verbotenen Büchern des Jahres 1804 gehörten. Es mag 
dem Verleger Schwierigkeiten gemacht haben, sie für den Druck frei 
zu bekommen. Wahrscheinlich stützte er sich darauf, dass das Werk 
ja schon 1803 begonnen worden. Dass der Schwarzdruck später ist 
als der Farbendruck, sieht man nicht nur an den ausgedruckteren 
Platten desselben, sondern auch an dem Gewandmuster des Ichikawa 
Aragorö (VII Bl. 6a). In der Farbenausgabe besteht es aus sich senkrecht 
kreuzenden hellgrauen Bändern auf weissem Grunde. Wo sie sich 
kreuzen, entsteht ein schwarzes Quadrat. Dieses ist vermittelst der 
Schwarzplatte hergestellt. In dem Schwarzdruck fiel die graue Platte fort, 
und nun stehen diese schwarzen Quadrate vollkommen unmotiviert da. 

Noch ein anderes Zeugnis gibt es, das uns zeigt, wie lange etwa 
keine Farbendrucke in Büchern verwandt worden sind. In dem Santö 
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Kyöden Ichidai-ki (Lebensbeschreibung Kyödens, wahrscheinlich von 
seinem Bruder Kyösan verfasst), einem Teile des ZE]J, heisst es (II, 
188) zum Jahre ı81I: ‚Zendama akudama 1.—;3. Teil wurde als Gökan 
im Umschlag auf den Markt gebracht. Im mittleren Kan (Abteilung) 
des ı. Teiles hat Chöki (Nagayoshi) ein sammai-tsutsuki nishikiye von 
Girö in Yoshiwara (also eine Dreiblattfolge = Triptychon) veröffentlicht. 
Das ist wohl das erste Mal, dass mitten in einem Roman grosse Bunt- 
drucke (ö-nishiki) stehen. Danach ist eine neue Ausgabe von Harasuji 
Ömuseki im Jahre Bunkwa 8 (1811) bei Igaya Kanyemon gedruckt 
worden. — Es finden sich darin mehrere grosse Buntdrucke von Toyo- 
kuni.‘“ Demnach hat es ı8ı1 wieder freigestanden, Farbendruckbücher 
anzufertigen. Der Ausdruck: „Das erste Mal, dass mitten in einem 
Roman grosse Buntdrucke stehen‘, zeugt vielleicht dafür, dass 
jenes Verbot auch schon früher gefallen ist. 

Einschneidend war die Verurteilung für Utamaros Leben. 
Der Schreck, die Aufregung, die Kerkerhaft haben seine Kraft gelähmt. 
Dazu kamen die Vorwürfe, die er sich machen musste, dass er Gyokuzan 
und dessen Verleger durch eine unbedachte Äusserung mit in den Prozess 
verwickelt hatte, der auch zu ihrer Bestrafung führte. Anders bei Toyo- 
kuni. Er war nicht in den Kerker gekommen, konnte sich auch nicht 
besonders schuldig fühlen. Daher hat, soweit ich sehen kann, diese 
Episode seines Lebens keinen bemerkbaren Eindruck auf sein Schaffen 
hinterlassen. Er ging ruhig weiter. 


18. LETZTES SCHAFFEN MIT UTAMARO 1804—1806 


Es scheint, als ob Toyokuni, im Gegensatz zu Utamaro, der Welt 
habe zeigen wollen, wie wenig ihn die ungerechte Verurteilung nieder- 
zudrücken vermöchte. Denn gerade in den nun folgenden Jahren 
erscheint wieder eine grosse Reihe zum Teil gewaltiger Triptychen. 
In die erste Zeit gehören die Blätter Nr. 653, 676, 677 und ein durch 
sein Format ungewöhnliches Diptychon, das aus zwei breiten, nicht 
zu hohen Nagayes besteht (Nr. 642) [Abb. Tafel 67]. Etwas später 
dürfte das kleine Blatt Nr. 768 liegen, die Triptychen Nr. 696, 643—645 
[Abb. Tafel 68], 799 (vielleicht auch etwas früher) und die Chüshingura- 
serie Nr. 733. Um 1806 die Triptychen Nr. 697, 698 [Abb. Tafel 69], 
679, 680, 427 und das Fächerblatt Nr. 781. Um 1807 das Pentaptychon 
Nr. 709, die Triptychen Nr. 646, 654, 686, 699, 700, die Serien Nr. 734, 
769, 775 und das auf Frühling 1807 datierte Surimono Nr. 783 [Abb. 
Tafel 69]. Alle diese zeigen denselben müden Ausdruck, wie die Tri- 
ptychen von 1802, den Utamaro nach seiner Kerkerhaft von Toyokuni über- 
nommen zu haben scheint. So begegnen sich am Lebensende Utamaros 
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die beiden Freunde Utamaro und Toyokuni noch einmal in gegenseitigem 
Geben und Nehmen. 1805 gaben Utamaro und Toyokuni eine Reihe 
grosser Triptychen heraus, welche das Glücksgötterschiff (Takarabune) 
mit den zum Teil ins Weibliche übertragenen sieben Glücksgöttern dar- 
stellen. Vgl. Kurth U Nr. 82 und 83. Hier, im Wettbewerb mit dem 
Freunde, zeigt Toyokuni wieder sein ganzes Können. Prächtig wirkt auf 
dem einen Blatt (Nr. 643) der in schönster Blindpressung gegebene weisse 
Hahn als Kopf des Bootes, während die Gewänder der Frauen wie das 
schwellende Segel in brillanter Weise das Vorwärtsstreben des Schiffes 
ausdrücken. Die Farben sind reich und schön gewählt. Ein Meisterstück 
ist das andere Glücksgötterschiff (Nr. 645) [Abb. Tafel 68]. Im Hafen 
von Nagasaki, dessen Speicher man zu beiden Seiten sieht, schwimmt das 
Schiff auf den Beschauer zu. Sein Vorderteil bilden der Kopf und die 
beiden Flügel eines riesigen, in Rot, Grün, Graublau und Schwarz gemalten 
Höö-Vogels. Wunderbar ist im Mittelpunkt des Bildes ein point de vue 
geschaffen durch den hinter dem Vogelkopf stehenden, in ein schwarzes 
Gewand gekleideten Jüngling, welcher den Ebisu darstellt. Rechts und 
links gruppieren sich die anderen Glücksgötter als weibliche Gestalten. 
Scheinbar symmetrisch, ist der Aufbau der Figuren doch völlig asym- 
metrisch. Aber die Harmonie, welche Toyokuni in diesem Blatte zeigt, 
hat er sonst nur selten erreicht. Es ist eine der schönsten Leistungen 
unseres Meisters. Abb. siehe Kurth A 87. 

Am 19. Juni 1806 schloss Utamaro für immer seine Augen. Ein 
gütiges Geschick bewahrte ihn davor, den Verfall seiner Kunst, wie 
er durch Hokusai inauguriert wurde, mitanzusehen. Seine Kraft war 
erschöpft, den Niedergang der schönen ‚Dekadence, deren grösster 
Meister er war, sollte er nicht mehr erleben. Toyokunis Schicksal war 
nicht so gütig. Er hat den Verfall seiner Zeit bis zum Ende auskosten 
müssen. Und wenn er sich auch dagegen sträubte, wenn er auch neue 
Bahnen zur Belebung seiner Kunst aufsuchte, er konnte das heran- 
nahende Ende des klassischen Holzschnittes nicht aufhalten. 

Utamaros Tod hat ganz gewaltig auf unsern Meister gewirkt. 
Wohl war der grosse Rivale tot und Toyokuni stand nun als der erste 
Meister des Holzschnittes da. Aber ob in seine Seele Freude darüber 
gekommen ist? Wäre das gewesen, er hätte sicher nicht im gleichen 
Stil, in der Anlehnung an Utamaro weitergeschaffen. Aber bis zum 
Schlusse zeigen seine Frauenbilder die Erinnerung an Utamaro, die 
er treu bewahrt hat. Mit Utamaro starb zugleich der Freund, mit dem 
er gebend und nehmend seiner Seele Gedanken ausgetauscht hatte. 
Die Befruchtung seines künstlerischen Schaffens, die Toyokuni darin 
gefunden, war nun vorbei. Und das macht sich in seinen Bildern hinfort 
stark geltend. Es ist, als ob des Freundes Tod eine Kluft zwischen 
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seinem früheren und seinem jetzigen Schaffen aufgerissen hätte. Noch 
eben die wunderbaren Takarabune-Triptychen und nun — der Abfall. 
Die teils kräftigen, teils zarten, aber immer fein getönten Farben wandeln 
sich in z. T. direkt unangenehm berührende. Ein hässliches Gelblichgrün 
(Nr. 680) macht sich breit, die gelben Töne fangen an zu überwiegen 
(Nr. 709), die Zeichnung verliert ihre Feinheit (Nr. 654, 699), die Har- 
monie der Farben büsst ihre Zartheit ein, der Verfall beginnt. Aber 
nie hat er, der Mann klassischer Kunst, es über sich vermocht, die 
Bahn zu wandeln, welche Hokusai betrat. Selbst im Surimono (Nr. 783) 
[Abb. Tafel 69], dessen grösster Meister damals Hokusai war, hat 
Toyokuni nur die Form, nicht aber den Typ herübergenommen. 


19. DER AUSKLANG DER BIJIN-MALEREI 1806—1810 


v. Seidlitz schreibt (l. c. S. 176): ‚Gleich nachdem Toyokuni vom 
Schauplatz zurückgetreten war, setzte um I8Io sein Schüler Kunisada 
die Wirksamkeit seines Meisters fort.‘‘ Ich weiss nicht, woher v. Seidlitz 
diese Notiz hat, da er seine Quelle nicht nennt. So wie sie lautet, ist sie 
falsch; denn die Quellen führen nach 1810—1825 noch etwa Igo Bücher 
unseres Meisters auf. Ebenso besitze ich ein Buch von 1817 und ein 
1814 datiertes Blättchen unseres Meisters. Ferner ist es nach dem 
ganzen Habitus und den Signaturen einer grossen Anzahl Schauspieler- 
blätter ganz unmöglich, dass dieselben vor I8Io entstanden sein können. 
Die Signatur: ‚Toyokuni‘ kann in dieser Zeit auch nicht von einem 
andern Meister herrühren. Denn Toyokuni II signierte erst nach 1825 
als Toyokuni, und Toyokuni III erst vom Frühling 1844 ab. Beide mit 
völlig anderer Schreibung der Signatur. Sollte obige Notiz v. Seidlitz’ 
aus einer mir unbekannten japanischen Quelle stammen, so 
würde sie in ihrer Genauigkeit ähnlich zu beurteilen sein, wie die uns 
schon bekannte Notiz der Quellen D und C, welche Toyokuni den 
„Urheber der Wiederherstellung der Ukiyoye‘“ nennen, während er in 
Wirklichkeit nach Sharakus Tode nur das Schauspielerporträt wieder- 
hergestellt hat. Nun habe ich in meiner eigenen wie in andern Samm- 
lungen nie ein Bijin-Blatt Toyokunis gesehen, welches der Signatur nach 
später als ı8Io datiert werden müsste. Ferner sind mir solcher 
Blätter mit dem Signaturduktus von etwa I808—I8Io nursehr wenige 
bekanntgeworden. Es liegt daher der Schluss nahe, dass jene Notiz bei 
v. Seidlitz sich nicht, wie er annimmt, auf die ganze künstlerische 
Tätigkeit unseres Meisters erstreckt, sondern nur auf dieals Frauen- 
maler. Danach muss Toyokuni um 1810 aufgehört haben, Bijin- 
Blätter zu schaffen. Zwei Gründe dürften dafür massgebend gewesen 
sein. Einmal war das Theaterwesen derart tief in die Seele des 
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Volkes gedrungen, dass z. B. selbst die Vorrede zum Ittsui-otoko 
hayari-Utagawa (I81ıo), wie wir noch später sehen werden, ganz 
in der Form eines Schauspielprologs gehalten ist. Für anderes hatte 
man eben nur noch wenig Interesse. Und dann sass Toyokuni die Be- 
geisterung für das Schauspielerporträtfach im Blute. Utamaro mag 
sie immer wieder eingedämmt haben. Dass er seinen Freund zurück- 
zuhalten suchte, die ihm unsympathische Erbschaft Sharakus anzu- 
treten, haben wir früher gesehen. Und so mag er auch weiterhin Toyo- 
kuni veranlasst haben, das Gebiet der Bijin-Malerei zu pflegen. Jetzt 
war Utamaro tot, sein Einfluss fiel weg, seine Anregungen hatten ein 
Ende gefunden. Nun konnte Toyokuni sich ganz dem Fache hingeben, 
welches sein Interesse gefangen nahm. Darum hörte er etwa ı81o mit 
der Darstellung schöner Frauen auf. Auch müssen wir uns erinnern, 
dass Toyokuni der Frauenwelt ziemlich kühl gegenüberstand. Sie 
reizte ihn nicht mehr. 

Was er in den letzten Jahren bis I810 an Frauenmalerei geschaffen 
hat, steht auf der gleichen Höhe, wie die Blätter der Periode nach 
Utamaros Tode. Auch hier der utamareske Typ, auch hier die oft 
nachlässige Zeichnung, auch hier das Hervortreten unharmonischer 
Farbenkomplexe. Letzteres ist besonders stark in dem Triptychon 
Nr. 702, das ganz auf Rot, Rosa und Gelb gestimmt ist. In diese 
Zeit gehören ausser dem erwähnten die Triptychen Nr. 70I, 
703 und 687 [Abb. Tafel 70]. Ferner die Serien Nr. 735, 750, 751 [Abb. 
Tafel 71] und die vielleicht bessere, mir aber nur in einem sehr ver- 
blassten Blatte bekannte Nr. 770. Endlich die schwächsten Blätter, 
welche ich von Toyokuni kenne, und die ich fast für eine Fälschung halten 
möchte, die Blätter Nr. 771 und 717, letzteres den Feldmarschall Yori- 
tomo und seinen Vasallen Shigetada darstellend. Bilder von dieser 
Zeit (12. Jahrhundert) herauszugeben, war nicht verboten, und das 
Edikt des Bürgermeisters von Yedo war gegen I8Io, wie wir sahen, 
nicht mehr in Kraft. 

Eine Ausnahme von dem allgemeinen Urteil über diese Zeit 
machen die beiden Serien Nr. 752 und 754 [Abb. Tafel 72]. Letztere 
dürfte die spätere sein. Die Farbengebung ist nicht mehr die nervöse 
früherer Zeiten, die Töne sind kräftig nebeneinandergestellt, wirken 
aber durchaus harmonisch, selbst dort, wo Rosa, Rot und Violett 
zusammenkommen. Sogar hervorragend schön ist das Schneebild 
aus Serie Nr. 752 [Abb. Tafel 72]. Das schwarze Gewand mit 
den dunklen, durch Weiss etwas aufgehellten braunen und violetten 
Unterkleidern, der in Dunkelgrau mit durchschimmerndem Orange 
oxydierte Gürtel und das weisse Kopftuch heben sich prächtig 
von dem hellgrauen Hintergrund des Schneehimmels ab. Der sonst 
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etwas tote Eindruck der Farbenkomposition wird in glücklichster 
Weise belebt durch ein Stückchen des roten Unterkleides, welches am 
Halsausschnitt zum Vorschein kommt. Der neben dem Mädchen 
stehende, sich nach ihm umsehende Hund ist glänzend gezeichnet. 
Wohl sieht man, dass das Blatt der späten Zeit angehört, aber sein 
sammetartiger Ton berührt weich und warm. Es ist, als hätte Toyokuni 
nun, beim Scheiden von diesem Gebiete, noch einmal seine Kraft zu- 
sammengenommen, um der Welt zu zeigen, dass nicht Schwäche, 
sondern der eigene Wille ihn von der Frauenmalerei forttrieb. 


20. DAS SCHAUSPIELERPORTRÄT VON 1804—1810 


Die reiche Tätigkeit, welche Toyokuni im Anfang dieser Periode 
in der Bijin-Malerei entfaltete, findet sich auf dem Gebiet des Schau- 
spielerporträts nicht. Wenigstens kenne ich aus dieser Zeit nur weniges. 
Obenan steht eine Ki-no-e ne haru (Frühling 1804) datierte Serie (Nr. 507) 
von Schauspielerbrustbildern. Sie zeigt ebenfalls, wie die Bijin-Blätter 
dieser Zeit, etwas Eckiges [Abb. Tafel 73]. Die Gesichtslinien werden zu 
fast geraden Strichen, die Augen zu einer schmalen Spalte, das Kinn tritt 
eckig hervor und bekommt unnatürliche Grösse. Dadurch verlieren 
die einzelnen Porträts etwas von ihrer Prägnanz, sie werden einander 
ähnlicher, eine Entwicklung, die nach 1810 ihren Höhepunkt erreichte. 
Kösotei Toyokuni (II) hat diese Eigenart später aufgenommen und in 
einzelnen Blättern bis ins Rohe utriert. Daher seine Bilder oftmals 
mit denen seines Lehrers verwechselt werden. Obiger Serie reihen sich 
die Hosoyes Nr 453—457, 492 an. Überall derselbe langgezogene Typ 
der Gesichter. Hierher gehören ferner die Blätter Nr. 540, 541 mit 
einem heraldisch gezeichneten prächtigen Pferde, Nr. 588, 622 [Abb. 
Tafel 73], 542 und sein zweiter Druck, ein Blatt von gewaltiger Be- 
wegung, alle je einen Schauspieler darstellend. Sodann die Doppel- 
büsten Nr. 520—522, die Doppelbilder in ganzer Figur in kleinem, 
quadratischem Format Nr. 618 [Abb. Tafel 74], die besonders durch 
geschickte Zeichnung hervorragen, Nr. 619-621 [Abb. zu Nr. 620 
siehe Tafel 75]. Endlich die Triptychen Nr. 424 [Abb. Tafel 76] bis 
426, 428 [Abb. Tafel 77]. Alle diese Blätter tragen dieselben Merk- - 
male: Die schmale Augenspalte, das hervortretende Kinn, die gerade 
Wangenlinie. Um ein 1807 datiertes Surimono meiner Sammlung 
(Nr. 783) [Abb. Tafel 69] gruppiert sich eine Reihe Blätter, welche 
die gleiche oder ähnliche Signaturform tragen. Man darf sich 
übrigens nicht verleiten lassen, bei der Datierung die Signaturform 
allein zu berücksichtigen. Es gibt Serien, welche z. T. eine viel frühere 
Signatur tragen, als Toyokuni sie in der Zeit ihrer Ausgabe anwandte. 


Toyokuni I. 6 
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Z.B. die Bijin-Serie Nr. 774 zeigt ganz verschiedene Signaturen. Ebenso 
die Schauspielerserie Nr. 46I, welche die gleiche verzierte Form der 
Langschilder, wie sie Nr. 508 trägt, in unsere Zeit versetzt, der dieses 
Blatt angehört. Die Hauptmerkmale für die Datierung eines Blattes 
bleiben die Typen, daneben die Farben und gewisse Zusammengehörig- 
keiten ganzer Blätterreihen. 

Eine solche Zusammengehörigkeit findet sich bei den Blättern, 
die sich um 1807 gruppieren: Das Archaisieren. Nichts legt wohl so 
Zeugnis dafür ab, dass Toyokunis beste Zeit um 1807 vorüber war, 
als dieses Zurückgehen auf andere Meister. Abergerade durch dasselbe 
sind Blätter entstanden, welche z. T. weit schöner wirken, als die der 
vorhergehenden Jahre. Es ist ein unruhiges Umhergreifen, welches 
diese Zeit erfüllt. Bald blickt uns aus einem Blatt Sharaku an, bald 
Shunshö, bald gehen andere auf Utamaros Art zurück, dann wieder 
noch weiter, auf Toyoharu-Shigenaga oder auf den Dreifarbendruck der 
noch primitiven Meister. Auch ein Brustbild in der Art des Relief- 
druckes Harunobus kehrt wieder, die Toyokuni schon um 1797 (Nr. 502) 
'Abb. Tafel 49] anwandte. Daneben stehen auch wieder selbständige 
Blätter, wie Nr.509. Zu den an Sharakus Art gemahnenden Blättern 
gehören die Hosoyetriptychen Nr. 483 und Nr. 484, sowie das Hosoye 
Nr. 485. Sie zeigen sämtlich den gelben Boden und den angedeuteten 
Hintergrund, z. T. auch ähnliche Farbengebung und oben die Zweige 
und den Wolkenabschluss, wie Sharakus Hosoyes. An Katsukawa 
Shunshö lehnen sich teils im Typ, teils in der Farbengebung (z. B. 
Hosoyes mit grossen rotbraunen oder schwarzen Gewandflächen, letztere 
mit grossem weissem Mon) an Nr. 458, 459, 460 (Ichikawa Yaozö), 461. 
Sogar im Sujet ist Toyokuni auf Shunshö zurückgegangen. Auf einem 
Blatt (Nr. 639) [Abb. Tafel 79] — allerdings dem einzigen der- 
artigen, das ich kenne — hat er zwei kämpfende Ringer dargestellt. 
Auch auf diesem Blatt greift Toyokuni auf die Primitiven zurück, 
indem er die Beinmuskeln mit Orange erhöht und den Eindruck des 
Tan (rotes Mennige) erregt. Ähnlich auf Nr. 490ob. An Utamaros Shömei- 
Gruppe erinnern die Gewänder auf dem Blatt Nr. 508, welche unnatürlich 
spitz und wie aus Papier geschnitten scheinen. Die oxydierten Orange- 
(Mennige) Töne Shigenagas und Toyoharus I finden wir wieder auf den 
Blättern Nr. 577c [Abb. Tafel 79] und 523 [Abb. Tafel 80]. Ein 
den Dreifarbendruck in seiner farbigsten Art nachahmendes Blatt 
ist das prächtige, den Segawa Ronosuke darstellende aus der Serie 
Nr. 460b. Auch die Mikazierung einzelner Teile eines Blattes, wie um 
1795, fehlt nicht (Nr. 631). Das Bedeutendste, was Toyokuni in dieser 
Periode geleistet hat, sind die grossen Schauspielerköpfe der Serie 
Nr. 510 [Abb. Tafel 80]. Auch sie archaisieren, indem sie auf jene 
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Richtung zurückgehen, welche Kurth (Abriss) die heraldische nennt. 
Die Köpfe tragen in ihrer starren Ruhe etwas Monumentales an sich. 
Die Linien krystallisieren förmlich. Die mächtigen Flächen der Gesichter, 
die z. T. opaken, grossen Farbenflecke verstärken den Eindruck tiefen 
Ernstes. Trotz allem wirken diese Blätter in ihrer Gewolltheit nicht 
primitiv; man sieht, dass zwischen ihnen und der Zeit der ersten Torii 
die ganze Entwicklung der Holzschnittechnik liegt. Es sind in ihrer 
Verbindung mit der Primitive grandiose Werke der Dekadence. Das 
heraldische Element sahen wir in Toyokunis Schaffen schon bei dem 
Pferde auf dem Blatt Nr. 541 der vorigen Periode hereinragen. Er hat 
es in noch stärkerer Weise in den um 18Io liegenden Werken betont. 
Zu den hinüberleitenden Blättern um 1807 gehören Nr. 578, 546a und 
das in seinen schwarzen dicken Linien den Pinselstrich zeigende und 
dadurch malerisch wirkende Blatt Nr. 577c [Abb. Tafel 79]. 

Je weiter wir an den Schluss des Jahrzehnts kommen, um so mehr 
tritt der Zug Toyokunis zum Archaisieren hervor. Das Gewand fängt 
an, seinen natürlichen Faltenwurf zu vergessen und die geschwungenen 
Linien aus der Zeit des Torii I Kiyonobu anzunehmen. Z. B. Nr. 548, 
554, 579, 433, 434, besonders auf den Blättern Nr. 580 und 581 [Abb. 
Tafel 81]. Auch das alte Mennige, in Braun oxydiert, kehrt auf-Nr. 579 
und 433 wieder. Ebenso Mika und Gold (Nr. 554) [Abb. Tafel 81]. 
Eklatant ist der Rückgang auf die Farbengebung Shunshös in der 
Serie Nr. 553 [Abb. Tafel 82]. Daneben treten neue Farbengebungen 
auf: Die grelle' Zusammenstellung von Rot, Grün und Gelb (Nr. 586) 
und die anmutiger wirkende von Rot, Rosa und Rotviolett (Nr. 624). 
In dieser Zeit beginnt eine Eigentümlichkeit, die erst um 1817 
ihren Höhepunkt erreicht: Die Unterlippe wird weit vorgeschoben. 
Vor 1810 tritt das nur bei den Schauspielern der Segawa- und der Iwai- 
Sippe hervor, die allerdings eine Anlage zu dieser Mundbildung gehabt 
haben müssen. Auch in der Behandlung der Augen tritt eine Änderung 
ein: Das halbkreis- oder mandelförmig gebildete Auge wird eckig. Der 
an der Nase liegende Winkel wird rechteckig und in seiner oberen Spitze 
nach oben gezogen, der äussere Winkel bleibt spitz, wird aber etwas 
nach oben gezogen. Das KST im ZE]J I 253 berichtet darüber: 
„Vor der Zeit der Kusazöshi-[Roman-] Bilder, von Kyöhö [1716—35] 
bis Höreki [1751—63] waren die Bilder der Maler Tomikawa Ginsetsu 
und Torii Kiyotsune ganz ausserordentlich primitiv [= so]. Wie die 
Leute von Toriis Ichö-ashi [Füsse in Gestalt von Ichö, d. h. Gingko- 
biloba-Blättern] sprechen, so bildet auch seine Malweise von Menschen 
und ihren Gliedmassen eine besondere Malerschule. Da die ganze 
Malweise sehr skizzenhaft ist und auch wenig erklärende Beischriften 
hinzugefügt sind, ist das Ganze sehr primitiv. In der Zeit von Anyei 
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[1772—80] und Temmei [1781—88], von Torii Kiyonaga, Kitao Shige- 
masa und anderen ab, wurde die Malweise genauer, und es finden sich 
auch mehr erklärende Beischriften. Aber bis dahin sprach man von den 
Augen der Menschen als Tsuki-me, weil sie so —> gezeichnet waren. 
Jedoch von Bunkwa [1804—ı7] ab, als Utagawa Toyokuni Schau- 
spielerporträts zu zeichnen anfing, zeichnete man sie so: [es folgt eine 
Zeichnung in der oben beschriebenen Art]. Derartige Bilder sind dem- 
entsprechend alle hieran zu erkennen.‘“ Wenngleich nicht alle Be- 
merkungen dieser Quelle zu unterschreiben sind, so hat sie bezüglich 
der Augen doch recht. Wir finden dieselben auf den Blättern Nr. 417, 
418, 432, 434, 524 [Abb. Tafel 82], 580, 625. | 

An guten Blättern aus dieser Zeit sind hervorzuheben Nr. 579 
(eigenartige Farbenstellung), Nr. 524 (schöne, ruhige Farben, reiche 
Blindpressung, trefflich gezeichnete Falken) [Abb. Tafel 82], Nr. 632 
(gute Komposition und Farbe), Nr. 434 (symmetrischer Aufbau, 
kräftige, z. T. opake Farben in ruhiger Wirkung). j 

Nach Shikitei Sambas Tagebuch (SZ im ZE]J I 45) wurde von 
1809 ab die ganze Utagawa-ukiyoye-Schule zur leitenden. 


21. DIE BÜCHER VON 1804—1810 


Obenan steht der 1804 erschienene Schwarzdruck in 6 Bdn.: 
Yehon katakiuchi Machiyama hanashi, welcher 
die Machiyama-Vendetta behandelt (Nr. 192). Das Buch ist nach zwei 
Seiten hin interessant. Einmal inauguriert es die Reihe der bluttriefenden 
Romane. Es muss sich in dieser Zeit eine Wandlung im Geschmack des 
Publikums vollzogen haben. Der Zug der Grausamkeit, der sich nach 
1810 immer mehr in den Gesichtern der Schauspieler ausprägt, und der 
zur Darstellung bluttriefender Szenen in den Büchern führte, muss 
einer Steigerung der Sensationslust im Volke entsprungen sein. In den 
breiten Massen hat immer dieser Zug geruht. Und damals sorgten auch 
die grossen Dichter dafür, ihn hervorzuziehen und zu nähren. Leider 
haben die Holzschnittmeister diesen Schritt mitgetan. Sie konnten 
sich wohl dem Verlangen des Volkes nicht widersetzen, oder die von 
ihnen illustrierten Bücher wären nicht gekauft worden. Auch Toyokuni 
hat diese Mode —ich kann nur abermals sagen: leider — mitgemacht. 
Ferner ist es das erste Mal, soweit ich sehe, dass die Helden des Romans 
durch Schauspieler verkörpert werden. Das Bühnenwesen war dem 
Volke jener Zeit in Fleisch und Blut übergegangen, man lebte darin. 
Wir werden später noch mehr davon hören. Daher unternahm es nach 
Florenz 5ro Ryütei Tanehiko (1783—ı1842), Erzählungen in Dialogform 
zu schreiben, die wegen ihrer Ähnlichkeit mit Dramen Shöhonjitate 
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„Bühnendramenartiges“ genannt wurden. Auch die Illustrationen 
sahen aus, als seien sie nach Theateraufführungen gezeichnet. Die 
handelnden Personen wurden durch bekannte Schauspieler im Bilde 
dargestellt. Nach Tanehikos Tode kamen solche Bücher nicht mehr 
heraus. Diese Manier hat nach Florenz Tanehiko von dem Roman 
Kyödens Oroku-gushi kiso adauchi von 1807 übernommen, zu welchem 
Toyokuni derartige Bilder gezeichnet hatte. Toyokuni hat aber schon 
in unserm 1804 erschienenen Romane diese Art bildlicher Darstellung 
begonnen. In der späteren Zeit findet sie sich häufig bei ihm. 

Im Jahre 1805 folgteder Roman Fukushü kidan wakaeno 
hato „Die Taube .aufı dem jungen Zweige; ein 
Racheabenteuer. Nr. 209). Die Bilder sind wohlgelungen und 
zeichnen sich oft durch ihren Stimmungsgehalt aus. Zu letzterem 
trägt bei, dass das Werk in Schwarz und Grau gedruckt ist. Auch in 
ihm fliesst Blut. Den im selben Jahre erschienenen Roman Santö 
Kyödens von der Prinzessin Sakura: Sakura-hime zenden 
akebono-zöshi (Nr. 208) kenne ich nur aus dem Katalog Du. 
Ein ganz eigenartiges Werk kam 1803—06 heraus, das Shibai kimmö 
zui, eine Enzyklopädie des Theaterwesens, zu welcher Toyokuni im 
7. Bande die Porträts der bekanntesten Schauspieler Yedos gab (Nr. 225). 
Die Schauspieler sind in ganzer Figur und stehend dargestellt, je zwei 
auf dem in der Mitte von oben nach unten halbierten Blatte. Trotz der 
Kleinheit der Köpfe ist ihre Charakteristik vortrefflich. Selbst so sich 
ähnelnde Gesichter wie die der beiden Tsuneyos, Vater und Sohn, sind 
leicht auseinanderzuhalten. Biographische Notizen machen diesen Band 
noch wertvoller. Dass er in Schwarz- wie in Farbendruck erschienen ist, 
haben wir schon früher gesehen (S. 76). 1806 kamen zwei Kibyöshis 
heraus: Mei wa Masamune katana no chinsetsu (Neues 
von den Schwertern mit Masamunes Schwert- 
fegerzeichen) und Katakiuchi magotarö mushi 
(Die Rache des Magotarö-Insektes) (Nr.214 und 212). 
Im gleichen oder den vorhergehenden Jahren liegt ferner der mir un- 
bekannt gebliebene Roman Jinsha Yoriyoshi, Gisha 
Sadatö, yoroiniutsusuchiyüno moji zuri(Nr. 228). 
Von grösserem Interesse ist erst das Buch: Fuwa Banzayemon, 
Nagoya Sanza, mukashi-gatari inazuma byöshi 
(Alte Geschichten vom Blitzwappen), mit der Fort- 
setzung: Honchö suibodai (Erkenntnis im Rausch) 
(Nr. 266). Wir haben uns schon früher (S. 70) mit diesem Werk befasst, 
es bietet jedoch noch mehr des Interessanten. 

Das Werk umfasst ı8 Bände. Die stoffliche Reichhaltigkeit des 
Buches, in dem eine Fülle von Kämpfen, Morden, Seppuku, Gespenstern 
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u. dgl. dargestellt ist, spiegelt sich auch in den Bildern. Ihre Auffassung 
ist kräftig und dramatisch bewegt. Nur stören auch hier die in starker 
Weise betonten Darstellungen bluttriefender Szenen. Selbst eine Hölle 
mit allen möglichen Qualen der vom Höllenkönige Emma Verdammten 
fehlt nicht. Das ganze Werk gilt noch heute in Japan für eins der 
ersten, und man ist traurig, wenn ein vollständiges Exemplar ins Ausland 
geht. Uns interessiert in erster Linie nur der 1. Band des Honchö 
suibodai. Von ihm sagt die Vorrede: ‚Der Inhalt des ersten Teiles ist 
eine Darstellung der Vergeltung von Gut und Böse.“ Und an anderer 
Stelle: „Dieser Roman redet z. T. ausschliesslich von dem Prinzip der 
Vergeltung des Guten und Bösen.‘“ Die Einleitung soll daher beides 
zeigen. Die nun folgenden Bilder entsprechen dem. Sie stammen nicht 
alle aus dem Pinsel Toyokunis. Der Band enthält auch Reproduktionen 
von Bildern des Hishikawa Moronobu, Torii I Kiyonobu und Torii Kiyo- 
haru. Sie beziehen sich alle auf die Vergeltung von Gut und Böse. Zuerst 
redet ein Gerippe von der Vergänglichkeit des Menschen: Daneben stehen 
Sentenzen, die etwa besagen: ‚Was ist der Mensch doch anders als ein 
von duftendem Hautsack umhülltes Skelett! Wenn das reizende sichtbare 
Fleisch sich loslöst, wenn der Geist ausgeatmet wird und des Leibes Haut 
zerfällt, wie schwer ist’s dann, noch Weib und Mann zu unterscheiden. 
Wahrlich, nur ein Gerippe birgt die verschiedene Oberfläche unter der 
Hülle des Leibes.“ Auch aus dem Vorwort zum Gedicht über die neun 
Physiognomien von Kikwan (?) wird eine Sentenz zitiert: ‚Ach, Blumen 
schmücken das Äussere eines Gerippes, und Mannes und Weibes Wollust 
umarmt duftende Knochen.“ Es folgt ein Bild des Bonzen Ikkyü mit 
der Signatur: ‚„Ichiyösai Utagawa Toyokuni, ehrerbietigst kopiert.“ 
Darunter Toyo und kuni in Stempelschrift im Quadrat. Ikkyü ist der 
Held des Buches. Dann folgen ein Bild eines Theatertanzes nach Hishi- 
kawa Moronobu, die Oiran mit dem Gewand, welches die Höllenqualen 
als Muster trägt, die Yamauba einen Fuchs tötend, der Priester Ikkyü 
durch einen Totenschädel predigend: ‚Alles ist eitel‘‘, Fuwa Banzayemon 
und Nagoya Sansabrö, Mataroku, die Gestalt eines Tengu ‚zur Warnung 
für das Menschengeschlecht gemalt, wie er das Böse straft und die 
Tugend errettet‘“ usw., ein „Bild der in den Chikushödo (Abteilung der 
Hölle, in welcher der Zustand der Tierheit herrscht) Gefallenen, zum 
Schluss Schauspielerbilder nach Kiyonobu und Kiyoharu. Über 
dieses Buch sagt Quelle C: ‚Unter den Anfangsbildern des Suibodai 
hat Toyokuni eine Oiran gemalt, auf der ersten Seite malte er ein richtiges 
Skelett. Dieses Bild ist in dem neuen Buche der Anatomie von Sugita 
zu sehen; aber es ist komischerweise irrtümlich eine Kopie von Kinder- 
knochen.‘“ Die Quelle nimmt einen lächerlichen Irrtum Toyokunis an. 
Ich glaube nicht daran; denn Toyokuni muss gewusst haben, dass er 
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ein Kinderskelett gab, wenn er es einem anatomischen Werke ent- 
nahm. Vgl. Kurth U ı25 Anm. 3. Was soll ferner in diesem 
Zusammenhange die Erwähnung der Oiran, die mit dem Kinderskelett 
gar nichts zu tun hat und auch erst das vierte Bild ist? Es liegt hier 
wieder eine Konfusion der Quelle vor. Ursprünglich wird in ihr die 
Oiran und das Skelett zueinander in einer Beziehung gestanden haben 
und angegeben worden sein, dass diese Beziehung gerade darauf beruht, 
dassesein Kinder skelettist. Das hat der spätere Redaktor, vielleicht 
infolge von Schreibfehlern, nicht mehr verstanden oder nicht mehr als 
vollständigen Text vorgefunden. Er hat dann die strittige Stelle weg- 
gelassen und seinerseits hinzugesetzt, dass Toyokuni sich in lächerlicher 
Weise geirrt habe. Welche Beziehung kann die ursprüngliche Quelle 
dem Kurtisanenbilde zu dem Kinderskelett gegeben haben? Ersteres 
stellt auf dem Gewande der Oiran das Gericht in der Unterwelt dar, 
welches Emma über die Sünder hält, und die Strafen derselben. Die 
Beischriften lassen keinen Zweifel, dass das Ganze auf die Oiran gemünzt 
ist. Nun findet sich in Ihara Saikwakus (1642—93 in Ösaka) berühm- 
testem Roman Ichidai-onna ‚Ein wollüstiges Weib‘ folgende von 
Florenz (S. 490 f.) zitierte Stelle: ‚O Donner in stürmischer Nacht, 
den die Menschen fürchten! Fahre herab und zerschmettere mich, 
wenn du Mitleiden fühlen kannst! Das Leben ist mir zum Ekel. Schon’ 
65 Jahre zähle ich, und noch halten mich die Leute für kaum 4o Jahre; 
denn meine Haut ist weich und sanft, und fein mein Wuchs. Doch 
freut mich dies nimmer. Wenn ich mir die Ausschweifungen meines 
Lebens ins Gedächtnis zurückrufe und durch das Fenster der Meditation 
schaue, ach, da erscheinen mir Kinder mit Hüten aus Lotosblättern 
auf den Köpfen, aber die unteren Extremitäten mit Blut besudelt. 
Die armen Kleinen! Ihrer 95 oder 96 stehen sie in Reihen da und schreien: 
Owariyo, owariyo! Nimm uns auf, nimm uns auf! — — — Da gewahrte 
ich voll Traurigkeit, dass es die vaterlosen Kinder waren, die ich be- 
seitigt hatte. Hätte ich sie geboren und erzogen, welches Glück wäre 
mir zuteil geworden! Ich hätte jetzt eine zahlreichere Familie als 
selbst die Wada.‘‘ Ich vermute, das Kinderskelett steht zu der Kurtisane 
in einer ganz ähnlichen Beziehung, wie hier die Kinder zu dem Weibe. 
Gerade dass der Text des Skelettbildes von der Wollust redet, mag 
unsern Meister, der obiges Werk sicher kannte, zu seiner Darstellung 
bewogen haben. Sie sollte wohl die Vergänglichkeit des Schönen zeigen, 
aber zugleich auch einen scharfen Hieb gegen die damals grassierende 
Laszivität in sexuellen Dingen führen. Auch hier zeigt sich wieder jene 

ernstere Richtung Toyokunis, auf die wir schon früher hinwiesen und 
die ihn stark von seinen Zeitgenossen unterschied. — Noch eine Eigen- 
tümlichkeit hat der I. Band des Honchö suibodai. Das Titel- und das 
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Schlussblatt, sowie einzelne andere Blätter zeigen Vignetten in Rokoko- 
form. Toyokuni muss derartige Zeichnungen gesehen und dann aus 
dem Gedächtnis wiedergegeben haben. Denn die Formen sind nicht 
ganz richtig gezeichnet, besonders ist der Schatten nicht überall ver- 
standen worden. Unser Meister kann diese Vorbilder nur von Toyoharu I 
hergenommen oder selbst bei den Holländern gesehen haben. Im ersteren 
Falle läge hier wieder eine Art Archaisierens, ein Rückgang auf Toyo- 
haru I vor; in letzterem müsste Toyokuni eine Reise nach dem Wohn- 
sitz der Holländer, nach der Hafenstadt Nagasaki gemacht haben. 
Dass solch grössere Reisen damals nicht zu den Seltenheiten gehörten, 
zeigt uns Utamaros Beispiel, der nach Kurth wohl mehrere Male in 
Nagasaki gewesen ist. Auch könnten wir diese Reise genauer datieren. 
Das Triptychon Nr. 645 [Abb. Tafel 68] stellt das Glücksgötterboot 
in einem von Speichern umgebenen Hafen vor. Es ist der Hafen von 
Nagasaki. Bezeichnend ist, dass Toyokuni bei diesem Blatte wieder 
die europäische Perspektive anwendet, welche er vor I790 von Toyo- 
haru übernommen hatte. Auch im Sono utsushiye kabuki (Nr. 280) 
finden sich holländische Typen. Da jenes Triptychon um I8oz ent- 
standen ist und sich früher, soweit mir bekannt, bis 1790 hinauf nirgends 
Spuren europäischen Einflusses bei unserm Meister finden, so müsste 
diese Reise nach Nagasaki etwa 1804 stattgefunden haben. Irgend- 
welchen grösseren Einfluss auf sein Schaffen hat sie jedenfalls nicht gehabt. 
Dazu war Toyokuni zu sehr der klassische Nationaljapaner, als dass 
er sich zu europäischen Auffassungen hätte bekehren können. Nur 
das Honchö suibodai, in welchem so mannigfaltige Dokumente und 
Quellen neben Bildern aus früherer Zeit vorkommen, mag ihm als der 
Ort erschienen sein, auch einmal etwas Europäisches darin zu buchen. 
Auch Toyohiro hat in Anlehnung an seinen Bruder und Lehrer im 
Ittsui otoko II Bl. ga einen Vorhang mit einem Rokokomuster und 
einer in Spiegelschrift gegebenen, missverstandenen Inschrift in latei- 
nischen Buchstaben, daneben einen Stuhl in rokokoartiger Form 
gezeichnet, und Toyokuni gibt wieder Figuren von Holländern. 

In dem Jahre 1809 erschien ein Buch, welches so grossen Erfolg 
hatte, dass es nach Sambas Bericht 1810 neu verlegt wurde, das Oya 
no kataki utö no omokage (Nr. 280). Ich besitze nur den 
II. Band, der 1808/og datiert ist. In dem Buche spielt ein Vogel eine 
grosse Rolle. Toyokunis humoristische Ader hat daher auf dem Vorsatz- 
titel die Kanacharaktere u to fu (= utö) in Vogelgestalt gegeben. Ein 
niedlicher Scherz. Die Typen sind utamaresk, die Frauengesichter 
tragen die rundliche Wange dieser Zeit. 

Am Schluss dieser Epoche steht das berühmte Werk des Brüder- 
paares Toyokuni und Toyohiro, das zweibändige Ittsui-otoko 
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hayari-Utagawa (Nr. 287). Schon der Titel, der sich teils auf 
die beiden Helden des Buches, teils auf das Geschwisterpaar bezieht, 
„Ein Männerpaar im Utagawastil“, deutet auf das Zu- 
sammenwirken. .Wir werden von dem Buche noch weiter unten zu 
reden haben. Der erste Band stammt aus dem Pinsel Toyokunis, der 
zweite aus dem Toyohiros, von Abteilung 6 an aber von beiden Meistern. 
Das Buch sagt selbst darüber (r. Bl. der 6. Abt.): [Der Verleger] sagt 
sich verbeugend: Die im I. Band in Beziehung zu Idoya Hatsugorö 
stehenden Personen kommen auch in diesem [II. Bande] oft vor. Von 
hier ab bis zum Ende [also in der ganzen 6. Abt. des II. Bd.] über fünf 
Blätter hin sind die Bilder von den beiden Meistern Toyokuni und 
Toyohiro gemeinschaftlich gezeichnet. Zu Ihrem Vergnügen und Ihrer 
Belustigung habe ich das gemacht. Natürlich hat man neben die Figuren 
das Signet ihrer Zeichner in folgender Weise gesetzt: [_Toyohiro ye ] 
| Toyokuni ye |. Bitte schen Sie sich jede an und beurteilen Sie sie 
freundlich. Das wäre, was ich hier sagen wollte. Hochachtungsvoll 
ergebenst Igaya Kanyemon [der Verleger des Werkes]. In der Tat haben 
beide Künstler an jedem dieser Blätter gemeinsam gearbeitet; bald 
ist die eine Hälfte von Toyokuni, die andere von Toyohiro, bald sogar 
die einzelnen Figuren desselben Blattes von diesem und jenem. Jedesmal 
steht das Signet des Betreffenden daneben. Diese Art des Zusammen- 
arbeitens— eine auch sonst im japanischen Farbenholzschnitt sich findende 
Erscheinung — ist, soweit ich sehe, etwa seit 1804 von Toyokuni geübt 
worden. So zeichnete er zu einem Triptychon seines Schülers Kuni- 
mitsu (Nr. 797) das linke Blatt. Ebenso arbeitete er mit dem. 
Utamaroschüler Kikumaro I (Triptychon Nr. 800) und dem Hokusai- 
schüler Hokuju (Triptychon Nr. 798) um 1805 zusammen. Zu 
letzterem Triptychon gab er die beiden linken Blätter, welche 
von ungewöhnlicher Kraft und Lebendigkeit in der Bewegung und 
Stellung der Figuren zeugen. : Die spätere Utagawaschule hat dieses Zu- 
sammenarbeiten fortgeführt, z. B. zeigt ein Bild Köchörö Toyokunis (III) 
in meiner Sammlung ein Nebenbild seines Schülers Sadakage; ebenso 
stammt auf Bildern von Toyokuni III in meiner Sammlung einzelnes 
von Kunitsuna oder Kunihisa oder Hiroshige I. Auch Hiroshige I hat 
in Triptychen die Landschaft, Toyokuni Ill die Figuren gezeichnet, z. B. 
auf einem Triptychon meiner Sammlung, sowie auf einem v. Seidlitz 
S. 212 erwähnten. — Nach Shikitei Sambas Tagebuch (ZE]J I 45/46) 
wurde das Buch im Frühling auf den Markt gebracht und war das 
erste Buch, welches im Jahre ı81o grossen Erfolg hatte. Ihm wie 
dem Utö no omokage (Nr. 280) weist er die Stellung der Özeki von Ost 
und West in der Ringerliste der Gökans von I8ıo an. Vgl. zur Erklärung 
die Bemerkungen zu letzterem Buche. Dieser Erfolg beruhte einmal 
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auf der sauberen Ausführung, welche das berühmte Verlagshaus 
Bunkidö (Igaya Kanyemon) gewährleistete, dann aber auch auf dem 
interessanten Inhalt. Über ersteres berichtet das GR (im EJ I 384): 
„Die Bilder sind sehr sauber geschnitten. — — — Da das Bunkidö das 
Buch herausgab, war es etwas Apartes. Es gefiel ungemein, da es inter- 
essant und schön war. So hat Ichiyösai Kunisada [Toyokuni III] bei 
seinen Lebzeiten erzählt.‘“ Über letzteres (ib., ebenfalls als Erzählung 
Kunisadas): „Hie und da haben beide Zeichner gemeinsam an den Illu- 
strationen gearbeitet, wodurch sie besonders interessant wurden.‘ ‚Der 
erste Teil — der auch shojitsu [ı. Tag] genannt wird — wurde in 6 Büchern 
von Ichiyösai Toyokuni illustriert. Den zweiten Teil — gojitsu [der andere 
Tag] genannt — in 6 Büchern hat Ichiyüsai Toyohiro illustriert. Erster 
und zweiter Tag waren als ein Kyögen gedacht, welches immer durch zwei 
Tage hin gespielt wurde.‘“ Zum Verständnis vgl. Florenz 608: ‚Die flatter- 
hafte Sinnesart der Yedoer hat übrigens in der Zusammensetzung der 
früher einen ganzen Tag, vom Morgen bis zum Abend, dauernden 
Aufführungen einige Sonderheiten bewirkt. Man liebte es nicht, ein 
längeres Stück vom Anfang bis zum Ende anzusehen, sondern wünschte 
sich an möglichst vielerlei zu ergötzen. Aus diesem Hang entwickelte 
sich die Sitte, ein sogenanntes erstes Kyögen (Schwank), gewöhnlich 
ein Jidai-mono (d. h. einzelne Akte aus einem solchen), dann einen 
stets aus einem Shosagato, ‚,‚Tanzstück““, bestehenden Mittelakt 
(Nakamaku) und zuletzt ein Sewa-mono als zweites Kyögen auf- 
zuführen, dem sich manchmal als ‚,,,grosser Abschluss‘““ (Ögiri) noch 
ein Jöruri-mono anreihte.‘‘ Die beiden Bände unseres Buches sind also als 
ein Schwank (Kyögen) gedacht, dessen erster Teil am ersten Tage, dessen 
zweiter am darauffolgenden aufgeführt wird. Es handelt sich hier 
also wieder um ein Shöhonjitate, ein bühnenartig gearbeitetes Buch, 
von denen wir schon S. 84f. sprachen. Das geht sogar noch weiter. 
Die auf der zweiten Seite des Bd. I beginnende Vorrede Sambas lautet 
nämlich: ‚„Silentium! [Tözai tözai, nach Brinkley ein Ausruf, der zu 
Beginn eines Theaterstückes das Publikum zur Ruhe mahnen soll, 
wahrscheinlich von den Ringkämpfen hergenommen.] Indem ich unter- 
tänigst um Verzeihung bitte, dass ich so von oben herab spreche [Samba 
ist auf der Bühne stehend gedacht], erlaube ich mir ganz gehorsamst, 
Dankesworte an die ehrenwerten Kinder [wohl Ausdruck der Selbst- 
verringerung; er fühlt sich eigentlich nur fähig, zu Kindern zu reden] 
des Landes (se-j6) zu richten. Dass die Gökan-zöshi jahraus, jahrein 
unter dem ‘Schutz Ihrer Begünstigung blühend gedeihen, halten wir 
alle — der Verleger braucht wohl nicht erst genannt zu werden —, 
Verfasser, Illustrator, Holzschneider, Drucker bis zum Buchbinder herab, 
für ein so seltenes Glück, wie es kein höheres gibt, dessen Gefühl uns tief 
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in die Seele gedrungen ist. Als ich auch in diesem Jahre über einen 
interessanten Vorwurf nachdachte, habe ich — einem Wunsche Utagawa 
Toyokunis folgend, und da die Sewa-Kyögen [Sittenstücke] jetzt Mode 
sind — in Nachahmung der Zweitagespielweise [futsuka kawari no 
shüchi, gemeint ist, dass von einem Kyögen der erste Teil am einen, 
der andere am folgenden Tage gespielt wird] der Kabuki-Theater — 
zu Bildern, die von den brüderlichen Illustratoren Toyohiro und Toyokuni 
gemeinsam verfertigt sind, in eiliger Arbeit einen Text geschrieben. 
Und dieses habe ich jetzt die Ehre Ihnen vorzulegen. Der Vorwurf 
nun ist eine Geschichte aus alter Zeit von Idoya Hatsugorö, dem guten 
Favoriten [zensei = ein Mensch, dem alles glückt, gleichgültig, ob er 
gut oder böse ist], und Ibaragi Dösai, dem bösen (kwankwatsu), eine 
Lebensbeschreibung eines Männerpaares (ittsui-otoko), von dem keiner 
dem andern etwas nachgibt, in der Gut und Böse gegenübergestellt 
sind und von der zu denken Sie die Güte haben wollen, dass sie wie 
immer eine erfundene Geschichte ist, die auf keine wirklich existierenden 
Vorbilder zurückgeht. Was nun im besonderen mich selbst betrifft, 
so erlaube ich mir, wenn auch dies neue Werk — das erste von mir, 
welches Igaya verlegt — wahrlich in Ihren Augen als langweilig er- 
scheinen muss und für Ihre Gunst und Beförderung noch nicht reif 
sein sollte, Sie doch inständigst zu bitten, ihm auch mit seinen Mängeln 
Ihre Gunst angedeihen lassen zu wollen. — Was ich nun hier noch be- 
sonders sagen möchte: Ich glaube, Toyohiro und Toyokuni, die sich 
ja Ihrer besonderen Gunst erfreuen, möchten jeder jedem der verehrten 
Herrschaften Dankesworte aussprechen. Da es aber an Platz mangelt, 
sie hier hinzuschreiben, so erlaube ich mir, Sie dringend zu bitten, 
sich noch einen Augenblick gedulden zu wollen. — Ferner, der kleine 
Knabe, der ganz links sitzt [vgl. Abb. Tafel gr], ist Toyohiros Sohn Uta- 
gawa Kinzö. Der hinter ihm sitzt, ist Toyokunis Schüler Bunji, der seinen 
Namen in Utagawa Kuniyasu geändert hat. Der diesem zunächst sitzende 
[stimmt auf dem Bilde nicht] hübsche, mit den langen Ärmeln [als Frau 
abgebildet] ist mein Schüler Yekitei Sanyü. Alle sind zwar noch jung; 
aber Toyohiro, Toyokuni und ich bitten ganz untertänigst, dass sie 
durch Ihre Beförderung am Ende zu grossen Leuten werden mögen. — 
Um also zum Schluss zu kommen, dies ist das neue Zweitagespielbuch. 
Und wenn es auch anmassend ist [osore öku mo], verbreiten Sie den 
Ruf des Zwiegesanges [tsurebushi] der beiden so beliebten Liederflüsse 
[Utagawa] von einem Ende Japans bis zum andern. Darum bitte ich 
ganz vorzüglich. Das wäre alles, was ich sagen wollte.‘ 

Es folgt die Rede Toyokunis und Toyohiros: „Um uns zu bedanken, 
lassen wir hier [auf dem Bilde] die Shikiteis und die Utagawas alle zu- 
sammen sich verbeugen [am tiefsten verbeugt sich Toyokuni selbst, 
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von dem dadurch leider nur die Rückseite mit seinem Ring als Mon zu 
sehen ist]. Die Dankesworte für Ihre Gunstbezeugungen hat Samba 
als Vertreter von uns beiden ausgesprochen. Bitte, besprechen Sie sich 
untereinander und hören Sie dann ruhig zu [man muss sich immer ver- 
gegenwärtigen, dass Samba und die Utagawas als Schauspieler auf der 
Bühne vor dem Publikum, an das der Prolog hier gerichtet ist, auftreten. 
Nun fordern sie das nach der Rede wieder schwatzende Publikum auf, 
sich dahin zu einigen, dass sie ruhig sein und zuhören wollen]. Si- 
lentium!““ Und nun beginnt das Spiel. 

Diese Vorrede zeigt, wie sehr das Theaterwesen damals dem Volke 
in Fleisch und Blut übergegangen war. Das bezeugt auch das MH 220: 
„Loyokuni lebte in einer Zeit, in der das Theater im Vordergrunde des 
Interesses stand.“ Von hier aus wird es auch verständlich, dass Toyo- 
kuni, der von jeher ein ganz besonderes Interesse für das Theater hatte, 
um I81o gänzlich aufhörte, Bijin-Bilder zu malen und sich der Schau- 
spielerdarstellung ganz in die Arme warf. Es würde aber völlig unver- 
ständlich sein, wenn gerade er in solcher Zeit aufgehört hätte, überhaupt 
zu schaffen, die seinem Schaffen das grösste Interesse entgegen- 
brachte. 

Das Bild auf S. ı und 2, welches die Vorworte trägt, zeigt uns in drei 
über- und hintereinander gestellten Reihen die Utagawas und Shikiteis 
im Porträt. Sie sind folgendermassen gestellt [Abb. Tafel gı]: Von 
rechts nach links: 

Unterste Reihe: Samba, Toyokuni I, Toyohiro I, Kinzö. 

Mittelste Reihe: Kunisada I!), Sanyü, Kunimaru I, Kuniyasu Il. 

Oberste Reihe: Sankö, Basho, Sanchö, Kuninaga, Kunimitsu. 

Jeder trägt einen oder beide Charaktere seines Namens auf dem 
Kleide. Die Schüler Toyokunis tragen den Ring ihres Meisters als Mon, 
ausser Toyohiro und Kinzö, welche das Hanabishi- (Wassernussblüten) 
Mon zeigen. Die Sambaschüler tragen das Mon Sambas, den kursiv 
geschriebenen Charakter ‚ba“ aus Sambas Namen. Zwei von ihnen, 
Sanyu und Sankö, sind als Frauen gekleidet. Das Publikum wollte 
auf der Bühne natürlich nicht nur Männer, sondern auch Frauen sehen. 
Oben wird das Bild von Laternen unter Kirschbaumblüten begrenzt, 
welche wieder die Namen und das Mon der unten Dargestellten tragen. 
Das Blatt ist besonders dadurch interessant, dass es die einzigen Porträts 
zeigt, welche es meines Wissens von einigen der dargestellten Personen 
gibt. Das ZAN’ 355 sagt von unserm Buche: ‚Jeder [Toyokuni wie 
Toyohiro] suchte den andern [bei der Anfertigung der Zeichnungen] 
zu überbieten; daher entstanden sehr gute Bilder, so dass das Buch 


ı) Das von Quelle D als Toyokuni II gegebene Porträt stellt Toyokuni III 
(Kunisada I) im Alter dar. Siehe Abb. Tafel 90. 
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einen sehr grossen Absatz fand.‘“ Die Bilder sind auch in der Tat, 
wenn man sie mit denen in andern Büchern vergleicht, besonders fein 
gezeichnet. Auf reiche Musterung der Gewänder ist Wert gelegt. Die 
Landschaften Toyokunis zeigen treffliche Holzschnittechnik; dagegen 
sind die Kleinfiguren Toyohiros besser gezeichnet als Toyokunis. Leider 
fliesst auch in diesem Werk an vier Stellen Blut. 


22. DAS ENDE cc. 1810—1825 


Es bleibt uns noch die Zeit übrig, welche von den ersten Jahren 
des zweiten Jahrzehnts bis zum Tode Toyokunis reicht. Sie umfasst, 
soweit ich sehe, rund hundert Bücher und eine Fülle von Ein- und 
Mehrblattdrucken. Das Recht, diese letzten fast 14, Jahrzehnte zu- 
sammenzufassen, beruht einmal auf dem Gepräge dieser ganzen Zeit, 
die den völligen Verfall zeigt, andrerseits auf der Gleichförmigkeit 
der Typen und sogar der Signaturen, welche mir eine genauere Unter- 
scheidung einzelner Jahre nicht möglich macht. Je weiter wir in dieser 
Zeit vorrücken, um so grösser wird das Kinn, um so greller die Augen, 
die z. T. unnatürlich hervortreten, um so spitzer die Nase, um so stärker 
bei einzelnen dazu neigenden Mündern das Vorstehen der Unterlippe. 
Die Farbengebung verliert das Feine und Zarte. Kräftige Farben treten 
auf, z. T. unschön in ihrem unharmonischen Nebeneinanderstehen 
wirkend. Manchmal machen die Blätter den Eindruck, als sei wenig 
Sorgfalt auf sie verwendet. 

Noch immer halten sich die Hosoyes. Nr. 463, das bald nach 1810 
geschaffen sein mag, zeigt wohl noch etwas von alter Kraft, aber der 
Verfall sieht aus den Gesichtern und blickt durch die Gewänder. Das 
Gleiche ist bei dem Chüshingurablatte Nr. 636 der Fall. Auch ein grosser 
Kopf stammt aus dieser Zeit (Nr. 5II). Obwohl auch er archaisiert, 
welch ein Abstand von dennoch nicht zehn Jahre früher geschaffenen! 
Interessant ist ein Fächerblatt Nr. 637, welches Ichikawa Danjürö VII 
darstellt, weil es sich ungefähr datieren lässt. Das Surimono Nr. 638 
von 1814 stellt denselben Schauspieler mit dem gleichen Typ dar [Abb. 
Tafel 89]. Das Fächerblatt wird also etwa gleichzeitig sein. Dass Toyo- 
kuni in der Zeit nach 1810 Fächerblätter mit Schauspielerporträts ge- 
schaffen hat, wissen wir auch aus Sambas Tagebuch (SZ im ZEJ I 354): 
„An demselben Tage [23. Mai ı811] habe ich [Samba] wie öfter zu einem 
Bilde des Porträtmalers Utagawa Toyokuni — wohnhaft Nakabashi Kami- 
machi, Rufname Kumakichi, mit mir eng befreundet — von Sawamura 
Gennosuke — Schule: Kinokuniya, Sohn des Senjürö, damals wohn- 
haft Fukagawa, Yanagawamachi — ohne viel Überlegen [d. h. aus 
dem Stegreif] auf einen Fächer aus dem Fächerladen von Yamato 
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Eshüya in Horiyemachi eine Lobschrift verfasst. — Auch habe ich 
eine Lobschrift zu einem andern Bilde auf einem Fächer von Iseya 
Magoshirö, der auch in der Horiyemachi wohnt, gemacht. Das Bild 
auf dem Fächer war von Toyokuni, und zwar der Schauspieler Ichikawa 
VII, Sanshö [Danjürö VII], durch den zuerst das Schauspiel Sukeroku 
berühmt wurde.‘ Also ein Parallelblatt zu unserm Fächerblatt. 

Aus früherer Zeit dürfte das nicht unschöne Blatt Nr. 561 stammen. 
Eine ganze Reihe Diptychen und Triptychen, sogar ein Pentaptychon 
sowie ein Heptaptychon sind mir bekannt. An besseren Blättern sei 
hervorgehoben Nr. 562, 569, 584, wahrlich ein geringer Prozentsatz 
gegenüber der Fülle des Vorhandenen. Wie schwach wirkt z. B. ein 
Blatt wie Nr. 556d [Abb. Tafel 83] und die Serie Nr. 589 [Abb. 
Tafel 8]. Am schwächsten erscheint das Blatt Nr. 594, das 
ich auf Toyokuni IV zurückführen möchte, zumal die Signatur 
eine fremde ist. Am meisten unterscheidet diese Periode von der 
vorhergehenden das Aufhören des Archaisierens. Wohl gehen die 
Gewänder hie und da noch auf die ersten Torii zurück, wohl kommt 
auf einem Blatt (Nr. 463a) ein modernisiertes Muster aus der Höreki-Zeit 
vor, aber es sind nur noch Ausnahmen. Auch dieser Versuch, Neues 
zu schaffen, hatte sich überlebt, aber wirklich neue Bahnen einzuschlagen, 
war Toyokunis Kraft nicht mehr imstande und seine Zeit nicht mehr 
fähig. Ä 

Aus dieser Periode stammen, soweit mir solche zu Händen ge- 
kommen, die Bücher: Kinsei bijinden (Nr. 331), Yakusha 
nigao haya geiko (Nr. 340) [Abb. Tafel 84] und Toyokuni 
toshidama fude (Nr. 343) [Abb. Tafel 85]. 

Die ersten beiden zeigen deutlich die oben geschilderten Schau- 
spielertypen. Ersteres ist ein Buch, geeignet, den, der unsern Meister 
in seinen gewaltigen und schönheitsdurstigen Werken geschaut, weh- 
mütig zu stimmen. Nach Inhalt wie Form ist der Verfall vollendet. 
Das Buch, mag es im Ernst oder Scherz gemeint sein, zeigt das deutlich. 

In den Schauspielerporträts dieser Zeit macht sich eine gewisse 
Monotonie, ein formelhaftes Wesen breit. Die Gesichter bekommen 
etwas schematisch Gleichförmiges, das Individuelle tritt stark zurück. 
Daher wird es schwer, die einzelnen Schauspieler, wenn sie nicht ganz 
ausgeprägte Gesichter besitzen, wie Matsumoto Köshirö oder Sawa- 
mura Gennosuke, noch zu unterscheiden. Das Yakusha nigao haya geiko 
redet von diesem Schematismus deutlich zwischen den Zeilen. Deshalb 
mögen die vom Verleger des Buches selbst gegebenen Erläuterungen 
hier Platz finden. Er fährt nach der Vorrede Ikkus fort: ‚Heutzutage 
hat sich das Malen so verbreitet, dass auch Leute, deren Sache es 
eigentlich nicht ist, sich damit abgeben. Und zwar schätzt man be- 
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sonders die Ukiyoye [Volksmalereil. Die Brokatdrucke [Nishikiye] 
von Tötö [= Yedo] sind jetzt, im Gegensatz zu früher, bunt und schön 
und besonders die Schauspielerporträts darstellenden sind sehr beliebt, 
so dass sich sogar die Strassenjungen schon damit belustigen, die spitze 
Nase des Matsumoto Köshirö nachzuzeichnen. Viele unter ihnen setzen 
das Auge des berufsmässigen Malers in Erstaunen [durch die Art und 
Weise], wie sie unbewusst die vorstehenden Lippen des Iwai Hanshirö 
treffen. Wenn ich daher des Ichiyösai und anderer Schauspielerporträts 
veröffentliche und die Prinzipien der Malerei popularisiere, so will ich 
damit ein Mittel schaffen, dass selbst alte Weiber und kleine Kinder, 
die von eigentlicher Kunst nichts verstehen, nach ihrem Wunsche 
zeichnen können, wenn sie dieses Buch lesen. 

Wenn Dilettanten Bilder auf den bei Festen gebräuchlichen 
Laternen, auf Ballkellen oder Drachen malen wollen und dieses Buch 
zum Führer nehmen, werden sie ohne Mühe zeichnen können. Das 
Zeichnen von Porträts wird ihnen so leicht fallen, als ob sie jemand lehrte, 
der ihnen die Hand führt. 

Was das Zeichnen von Porträts anbetrifft, so kann man an kleinen 
Unterschieden der Brauen, Augen, Nasen und Münder eine Person von 
der andern unterscheiden. Und wer dieses Buch durchgekostet hat, 
muss ein Auge für diese Unterschiede bekommen. 

Da Dilettanten beim Zeichnen der Gliedmassen die Länge der 
Arme und Beine, wie überhaupt die Proportionen der Gestalt unpro- 
portioniert zeichnen, so habe ich, um ihren Fehlern zu begegnen, 
hier deutlich sichtbar den nackten Körper gemalt und darüber die 
Kleider gezeichnet. 

Es gibt sehr viele Unterschiede in dem Umriss der Gesichter; 
aber die Bemalung des Gesichtes [irodori] muss immer der Rolle ent- 
sprechend gewählt werden [d. h. je nachdem es sich um ein lachendes 
oder weinendes, ein freundliches oder zorniges Gesicht handelt]. 

Je nach den Rollen gibt es viele Arten Theaterperrücken. Auch 
sind in letzter Zeit viele neuartige hinzugekommen, die teils zu den Rollen 
passen, teils auch nicht. Alle kann ich nicht aufführen. Ich habe aber 
am Ende dieses Buches Bilder von den meisten gegeben. Da die Perrücken 
sehr wichtig sind, so bitte ich, sie genau ansehen und sich mit ihnen 
bekannt machen zu wollen. 

[Auf dem nun folgenden Doppelblatt ist eine bildliche Darstellung 
des Spieles gegeben, aus Papierbindfäden bei verbundenen Augen ein 
Gesicht zusammenzusetzen. Darauf bezieht sich der Text.] 

Von alters her machten kleine Mädchen sich den Spass, Papier 
zu zerreissen, daraus Bindfäden zu drehen und mit ihnen ein Gesicht 
in Gestalt eines Kreises zu legen. Auch die Formen der Brauen, der 
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Augen, der Nase, des Mundes und der Ohren fertigten sie einzeln an. 
Dann verband man jemandem mit einem Handtuch die Augen, so dass 
er nicht sehen konnte, gab ihm den Bindfadenring, der das Gesicht 
darstellt, und liess ihn denselben hinlegen. Dann gab man ihm Augen, 
Nase, Ohren, Brauen usw., eins nach dem andern, ausser der Reihe 
und liess ihn daraus das Gesicht eines Menschen zusammensetzen. 
Es ist das eine Belustigung, wenn Leute zusammensitzen und Sake 
trinken. Da der Betreffende nicht sehen kann und folglich [die einzelnen 
Teile des Gesichts] an falsche Stellen legt, ist dies ein ausserordentlich 
lachenerregender, belustigender Zeitvertreib. 

Jetzt [d. h. nach Erscheinen dieses Buches] ist es auch für Leute, 
die gar kein Talent zum Zeichnen haben, leichter, das Porträt eines 
Menschengesichts zu zeichnen, als bei jener Belustigung mit Papier- 
bindfäden. Da es ein Unterschied ist, ob man ohne zu sehen oder sehend 
zeichnet, so geben Sie bitte beim Abzeichnen auf die Form dessen acht, 
was Sie abzeichnen. Dann muss es Ihnen gelingen. 

Wenn es klugen Leuten, auch ohne zu sehen, gelingt, aus Papier- 
bindfäden ein Gesicht zu legen, um wieviel mehr muss es gelingen, 
wenn man sich dieses Buch mit den Vorlagen ansieht. Ich habe dieses 
Bild nur scherzweise gemacht, da das oben Gesagte der Anlass dazu 
war, dass mir der Gedanke zu dem Plan dieses Buches kam. 


Malregeln für Schauspielerporträts. 


Nase I, Mund 2, Auge 3, Brauen 4, Gesicht 5. [Unten auf der 
Seite ein Schauspielerporträt.] Wenn man das Gesicht eines Menschen 
zeichnen will, soll man mit der Nase anfangen. Dann soll man wie 
auf dem [untenstehenden] Bilde zweitens den Mund und drittens die 
Augen in dieser Reihenfolge zeichnen. So ist es selbst für Leute ohne 
Zeichentalent leicht, und die Form eines Gesichtes wird von selbst 
vollkommen. Da überdies die Schauspielergesichter geschminkt sind 
und man an geringen Verschiedenheiten auf den ersten Blick erkennt, 
wer dieser oder jener ist, so ist das Malen dieser konventionellen 
Schminkung sehr wichtig. 

Alle Dinge haben eine Vorder- und eine Rückseite. Hitai [Stirn] 
heisst das, was vor der Kamigiwa liegt [d. h. dem Teil der Stirn, welcher 
dicht am Haar liegt]. Die Stelle zwischen den Brauen heisst Kao. In 
dem Gozasso [einem altchinesischen Buche — die Stelle steht gleich im 
Anfang des ersten Abschnittes des Teiles vom Menschen] steht: ‚In 
den Gesichtern, die doch nur einen Fuss lang sind, gibt es zahllose 
Unterschiede. Und in dem Kokoro [etwa die Stelle des Kehlkopfes], 
das nur einen Quadratzoll gross ist, gibt es zahllose Neigungen. Des- 
halb sehen sich Väter, Söhne und Geschwister im Gesicht wohl ähnlich, 
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aber wenn man das Kokoro ansieht, sind sie, obwohl Blutsverwandte, 
doch sehr verschieden.“ ““ Deshalb unterscheidet man auf der Bühne 
[Shibai-kyögen] die guten und schlechten Menschen durch Hinzufügung 
der Farbe. 

Wenn die Pupillen der beiden Augäpfel den inneren Augenwinkeln 
genähert werden, nennt man das niramu. Augenverwendung der Schau- 
spieler: Wenn der Darsteller einer Hauptrolle [tachiyaku] ausdrücken 
will, dass er über etwas nachdenkt, schielt er. Wenn der Darsteller 
einer Bösewichtsrolle [katakiyaku] nach oben sieht, so drückt das 
Gleichgültigkeit [soransobu] aus. Diese Verwendung der Augen muss 
man beachten, wenn man die Pupillen einer Person zeichnet. 

Die Brauen müssen den Augen entsprechend gezeichnet werden, 
d. h. die Brauen beim niramu oder beim Betrübtsein oder Lachen müssen 
je dem Auge entsprechen. 

Da die Nase, wenn der Mensch noch Embryo ist, zuerst ihre Gestalt 
annimmt, ist das Zeichnen derselben etwas Wichtiges. Da die in der 
Mitte des Gesichts stehende Nase eine rechte und eine linke Seite hat, 
muss man sie sorgfältig zeichnen. 

Der Mund ist 21% Zoll breit. Tsugumi [die Lippen fest schliessen] 
und yugamu [den Mund nach einer Seite verziehen] sind Gewohnheiten 
desselben. Entsprechend der Person [des Schauspielers] gibt es Unter- 
schiede. 

Man muss die Ohren so zeichnen, dass der äussere Augenwinkel 
gerade ihre Mitte wird. Obgleich der grössere Teil [des Ohres] durch die 
Perrücke verdeckt wird, muss man doch diese Regel beachten. 

Beim Porträtzeichnen ist es leicht, ein aussergewöhnliches, schwer, 
ein gewöhnliches Gesicht zu zeichnen. Da die Ähnlichkeit oder Unähn- 
lichkeit jedes Porträts von Unterschieden in [der Form] des Gesichts- 
umrisses, der Brauen, der Augen, der Nase und des Mundes abhängt, 
muss man nachdenkend die Gesetze des Zeichnens verstehen und die 
[Bilder] in diesem Buche vergleichen. 

[Es folgen 7 Seiten mit Schauspielergesichtern — nur in einfachster 
Art gezeichnet, die Namen auf gelben Langschildern daneben — und 
Theaterperrücken.] 

Wenn man einen Menschen zeichnen will, soll der Anfänger, wie 
hier zu sehen [die Bilder stehen unten], auf der Originalzeichnung den 
ganzen Körper in nackter Gestalt geben und danach die Kleider darüber 
anziehend zeichnen. Wenn man beim Zeichnen diese Bilder genau 
vergleicht und in der eben beschriebenen Weise verfährt, werden die 
Gliedmassen weder zu lang noch zu kurz geraten und Verzeichnungen 
überhaupt nicht entstehen. 
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Also diese Bilder sind für Anfänger herausgegeben, die kein be- 
sonderes Talent zum Zeichnen besitzen. Da es in letzter Zeit in vielen 
Tempeln Mode geworden ist, bei Festen auf grossen Laternen usw. 
Theaterbilder anzubringen [wie weit muss damals das Theaterfieber 
das Volk ergriffen haben!], so gebe ich im folgenden auch solche.“ 

[Es folgen 5 Seiten mit Io solcher Bilder. Dann 23 Schauspieler- 
porträts von Toyokuni und ein Nachwort von einem Schüler des Jippensha 
Ikku.] 

Das Toshidama fude ist eine Nachbildung des Mangwa Hokusais. 
Wenn sich auch hie und da Gutes in dem Werke findet, so reicht es 
doch an den genialsten der japanischen Zeichner nicht entfernt heran. 
Da Toyokuni sich sonst nirgend an Hokusai angelehnt hat, dem er 
nach seiner Eigenart nie hätte folgen können, so erscheint mir dieses 
Buch mehr als ein mit lachendem Munde gemachter Versuch, einmal 
wenigstens auch in dem Stile Hokusais zu arbeiten. Dafür spricht auch, 
dass Toyokunis Toshidama fude, trotzdem es damals berühmt war — 
wenigstens nennen es Quelle C und D unter den wenigen Werken unseres 
Meisters, die sie mit Titel anführen — eine Fortsetzung nicht gefunden 
hat. Nur auf diesem Gebiete konnten überhaupt beide Meister sich 
berühren, sonst stand die gewaltige, unüberbrückbare Kluft zwischen 
ihnen, die den klassischen Nationalmeister von dem modernen Natura- 
listen und Realisten trennt. | 

Ob Toyokuni bis zum Ende seines Lebens Blätter geschaffen, ob 
er in den letzten Jahren nur noch Bücher illustrierte, wir wissen es nicht. 
Wir brauchen es auch nicht zu wissen, gern decken wir den Schleier 
über diese Jahre, der die Unbarmherzigkeit eines Schicksals verhüllt, 
das einen Utamaro dann sterben liess, als der Geist der Zeit die funkelnde 
Dekadence zum Verfall hinunterstiess, das einen Toyokuni zwang, 
Stufe für Stufe hinabzusteigen bis zum harten Ende. Toyokunis Kraft 
war zerbrochen, und wenn auch eine ganze Schule um ihn stand, in 
ihm den Führer und Lehrer verehrend, er muss gefühlt haben, dass 
all das Alte unwiederbringlich dahin, dass aber ein Neues nicht mehr zu 
schaffen war. Die Zeit der wahren Holzschnittkunst war für immer 
vorüber, des Meisters Lebenswerk bis auf den letzten Pinselstrich er- 
schöpft. Im 57. Lebensjahre, am 24. Februar 1825 schloss Utagawa 
Toyokuni für immer seine Augen. Sein Leib ruht in Mita Hijirizaka 
im Köun-Zentempel. Buddhistische Frömmigkeit gab ihm den Toten- 
namen: Jissai Reigö. Die Liebe seiner Schüler hat ihn nicht vergessen, 
drei Jahre später hat sie ihrem Meister in Yanagishima im Myöken- 
tempelland einen Denkstein errichtet, unter den man einige Hundert 
der hinterlassenen Skizzen legte, auf den man die Geschichte seines 
Lebens grub, wie sie Kyökadö Jomono Magao niedergeschrieben. Auch 
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später blieb sein Gedächtnis in Ehren. Das Denkmal, welches sich 
auf dem Friedhof des Köun-Tempels über seinen Gebeinen erhebt, 
trägt die Inschrift, dass es am I2. Januar 1865 und am 20. Juli 1880 
erneuert wurde. 
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Dass Toyokuni eine grössere Menge Skizzen hinterlassen haben 
muss, ergibt schon die Notiz der Quellen, man habe unter seinen Denk- 
stein „verschiedene Hundert seiner hinterlassenen Skizzen‘ begraben. 
‚ Verschiedene Hundert“ ist natürlich im Sinne von etwa ‚‚eine Menge“ 
zu nehmen. Dass man nicht alle hinterlassenen Blätter unter den 
Denkstein legte, ist selbstverständlich. Was ist aus dem Rest geworden? 
Bei Utamaro I wissen wir es. Der Erbe seines Namens, Koikawa Shunchö, 
welcher die Witwe Utamaros heiratete und dadurch das Recht bekam, 
sich Utamaro (II) zunennen, hat eine ganze Reihe Blätter aus der Hinter- 
lassenschaft seines Lehrers herausgegeben. Vgl. Kurth U 149 ff. Neben 
ihm scheint auch der beste Freund Utamaros, Toyokuni I, und ebenso 
Shunsen sich an diesem Werke der Pietät beteiligt zu haben. Wenigstens 
berichtet Strange (JI 44 ff.), der diese „beunruhigende Notiz“ aus 
einer japanischen Quelle geschöpft haben will, „dass auf der Höhe der 
Lokalpopularität Utamaros sowohl Toyokuni I als auch Shunsen in 
liebreicher Weise ihr Bestes getan haben, um die Nachfragen des Publi- 
kums zu befriedigen, indem sie Darstellungen und Signatur des fremden 
Meisters kopierten. Diese Drucke wurden von einem Fächermacher 
namens Höri-ichö publiziert und erschienen Ende 1807.‘ Hiöri-ichö 
dürfte, dachö, falls es „Strasse“ bedeutet, auch= machiseinkann, wohl 
der Fächerhändler Yamato Eshüya in der Horiyemachi sein, für den 
Toyokuni wie Samba Werke geliefert haben. Kurth U ı51 f. bemerkt 
hierzu mit Recht, dass 1807 Utamaro I längst tot war, also nicht gut auf 
der Höhe seiner Popularität stehen konnte. Ferner, dass bei Toyokuni I 
eine derartige Tat vollkommen ausgeschlossen sei. Er meint, es liege 
eine Verwechselung mit Toyokuni III (Kunisada) vor. Ich glaube viel 
eher, dass Strange die Notiz verwirrt vorgefunden oder selbst verwirrt 
hat. Utamaro I stand bei seinem 1806 erfolgenden Tode auf der Höhe 
seines Ruhmes, und auch später mag die Nachfrage nach seinen Werken 
gross gewesen sein — was Strange mit seinem Ausdruck wahrscheinlich 
besagen will. Wie Utamaro II als Adoptiverbe, so ist Toyokuni I als 
bester Freund dem Interesse des Publikums an den Werken Utamaros I 
dadurch entgegengekommen, dass sie beide, und mit ihnen wohl auch 
Katsukawa Shunsen den Nachlassrest Utamaros druckreif machten, 
soweit er es noch nicht war, und herausgaben. Natürlich konnten sie 
auf diese Werke, die in der Hauptsache doch von dem Verstorbenen 
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stammten, nicht ihren eigenen Namen setzen, sondern nur den ihres Ver- 
fertigers. Schon in früher Zeit sind hinterlassene Werke der Holzschnitt- 
meister herausgegeben worden. So edierte Köryüsai ein hinterlassenes 
Blatt des Harunobu (vgl. Kurth H pag. 29) und Kichibei Morofusa das 
von seinem Vater, Hishikawa Moronobu, hinterlassene Buch Sugataye 
hyakunin isshu (Sammlung K und Su). 

Auch nach Toyokunis Tode wird man, bei der Liebe und Ver- 
ehrung, die man ihm zollte, ebenfalls daran gedacht haben, seine Hinter- 
lassenschaft herauszugeben. Der gewiesene Mann hierzu war Utagawa 
Toyoshige, der Toyokunis Witwe heiratete und damit das Recht erwarb, 
sich Toyokuni II (Kösotei) zu nennen. Solche Werke würden im Grunde 
die Art Toyokunis I tragen; aber doch aus dem Rahmen seines Lebens- 
werkes z. B. durch die Veränderungen herausfallen, welche sie durch die 
Herstellung zur Druckreife’ erlitten. Nun gibt es eine Reihe solcher 
Bilder. Zunächst die Serie grosser Schauspielerbrustbilder Nr. 804. 
Das Porträt des Ötani Tokuji [Abb. Tafel 86] wirkt in der Realistik 
seines Ausdrucks verblüffend. Das gealterte Gesicht, die halbgeschlossenen 
teils listig, teils blöde blinzelnden Augen, der geöffnete Mund mit dem 
etwas albernen Zug, alles redet die Sprache der Realistik, wie Sharaku sie 
einst in seinen grossen Brustbildern predigte. Aber gerade das passt 
nicht zu Toyokuni I, so sehr das Blatt sonst an die Art seiner Brust- 
bilder erinnert. Es ist ein Mittelding zwischen Toyokuni I und Sharaku. 
Wäre es nicht ‚„‚Ichiyösai Toyokuni‘ signiert, man könnte aneinenandern 
Meister denken. Aber Toyokuni II und III sind bei der Kraft des Bildes 
ausgeschlossen. Man braucht dazu nur einmal die grossen Köpfe 
Toyokunis III aus Sammlung K und Su zu vergleichen, um den Abstand 
zu empfinden. Das Blatt ist wahrscheinlich eine der hinterlassenen 
Skizzen, die Toyokuni realistisch zeichnete, aber zur Herausgabe um- 
gearbeitet hätte. Das Brustbild des Sawamura Gennosuke zeigt eben- 
falls eine Eigentümlichkeit. Die Behandlung des Gewandes entspricht 
ganz der Art Toyokunis; aber der Ausdruck ist ein so tief elegischer, 
wie er sonst bei diesem Meister nicht vorkommt. Ein drittes Brustbild 
dieser Serie ist mir nur aus einer flüchtigen Skizze bekannt, welche 
eine Beurteilung nicht ermöglicht. Ein ebenfalls hierher gehörendes 
Blatt stellt zwei Manzai-Tänzer dar (Nr. 802). Die Figur des vor- 
deren Tänzers archaisiert stark. Sie erinnert lebhaft an ein Blatt 
der Sammlung Sn (Abb. Nr. 33 in K). Auch dieses Blatt fällt aus der 
Art unseres Meisters sowohl in der Zeichnung wie im Sujet stark heraus, 
erinnert aber ebenso auch an ihn. Es dürfte ein Teil eines Triptychons 
sein, welches aber nicht ganz erschienen ist; denn ich habe ausser in 
meiner Sammlung das Blatt noch öfter gesehen, nie aber ein dazu 
passendes zweites und drittes. Auch die Serie Nr. 805 dürfen wir hierher 
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setzen. Omezö zeigt wieder den elegischen Ausdruck, während auf dem 
Matsumoto Köshirö darstellenden Blatte der linke Arm eine für unsern 
Meister unmögliche Verzeichnung bietet. Bezeichnend ist auch, dass 
sowohl diese Serie wie die der grossen Brustbilder im selben Verlage er- 
schienen ist. Auch das prächtige Chrysanthemumblatt des KB (Nr. 801) 
[Abb. Tafel 87], das so ganz aus der sonstigen Art unseres Meisters fällt, 
ist hier anzureihen. Auf eine andere gemeinsame Erscheinung hat mich 
Dr. Kurth aufmerksam gemacht. Diese Blätter tragen sämtlich die Si- 
gnaturIchiyösai Toyokuni. Ausser in Büchern, wo sie neben Utagawa 
vorkommt, habe ich sie sonst nirgends wiedergefunden. Wo Toyokuni 
auf Blättern mit zwei Namen signiert, ist es stets der Schulenname 
Utagawa, der zu Toyokuni tritt. Auch ist auf der Brustbildserie die 
Namenssignatur in ganz ungewöhnlicher Weise angebracht, nämlich auf 
einem roten Langschild. Auch das kommt sonst bei Toyokuni nirgends 
vor. Endgültig beweisend ‚für unsere Hypothese ist ein Blatt meiner 
Sammlung (Nr. 803), welches Iwai Kumesabrö und Arashi Sampachi dar- 
stellt, und zu dem ich die erste Handskizze Toyokunis selbst besitze. Abb. 
Tafel 88. Die Skizze trägt die Angabe der Namen und Rollen beider 
Schauspieler und die Signatur: ‚„Toyokuni hitsu“ (Pinsel). Links unten 
ist ein Gewandstück in rotbrauner Farbe, wohl als Farbenprobe, an- 
geklebt, neben welchem auf der Skizze selbst steht: Arashi Kanjü(rö). 
Farben sind ausser dem Blau der Rasurflecke nicht angegeben. Das 
Gesicht des Kumesabrö ist auf einem übergeklebten Papierstück 
korrigiert. Es muss zuerst gezeichnet worden sein, dann hat Toyo- 
kuni es überklebt, es neu gezeichnet und dann erst die Haare und 
die Figur hinzugefügt. Denn die Pinselstriche letzterer beider fehlen 
um das erste Gesicht herum. Dieses selbst ist hagerer als auf der 
Korrektur, die Nase ist stumpfer, der Mund weiter zurücktretend. In 
den Augen fehlt die Pupille. Die Korrektur ist also gleich im Anfang 
der Entstehung unseres Bildes geschehen und beruht wahrscheinlich 
darauf, dass Toyokuni das Porträt Kumesabrös sofort nicht gefallen hat. 
Vergleichen wir Bild und Skizze miteinander, so ergeben sich einzelne 
charakteristische Abänderungen. Der Obi (Gürtel) des Kumesabrö ladet 
auf der Skizze nach rechts aus, auf dem Bilde geht die rechte Linie des- 
selben fast senkrecht nach unten. In gleicher Weise hängt auf dem Bilde 
der rechte Ärmel des Sampachi gerade nach unten, während er auf der 
Skizze sich nach links hinüberbiegt. Toyokuni hat durch diese Be- 
wegung der Gewänder beide Figuren in Zusammenhang gebracht. 
Auf dem Bilde fallen sie auseinander. Ferner vergleiche man, wie 
lebendig die Hände des Sampachi auf der Skizze gezeichnet sind, wie 
schematisch auf dem Bilde. Wie fein ist die Form der nackten Knie 
auf der Skizze durchgebildet, wie plump und charakterlos, ja sogar un- 
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natürlich verkürzt erscheinen sie auf dem Bilde selbst. Aus den in ihrer 
Ausladung von Toyokuni fein gezeichneten Ärmeln sind zwei plumpe 
Säcke geworden. Kurz, Bild und Skizze sind zwar dasselbe Blatt, aber 
die Details der Skizze sind auf dem Bilde wenig geistvoll verändert 
worden, und das kann Toyokuni selbst nicht getan haben. Daher ist 
mit Sicherheit zu sagen, dass das Bild zu den Nachlasswerken gehört. 
Der Herausgeber derselben hat die Skizze vorgefunden, sie zum Druck 
fertig durchgezeichnet und dabei die Veränderungen angebracht, 
worauf sie als Bild erschien. Auch dieses Bild ist Ichiyösai Toyo- 
kuni signiert, und zwar ist das Ichiyösai in derselben eigenartigen 
Schreibung gegeben, wie auf den anderen Blättern. Dass der Redaktor 
der Skizze es liebte, Korrekturen anzubringen, sieht man auch daraus, 
dass er die Namen der Schauspieler auf dem Bilde umgestellt hat, 
obgleich die Skizze sie in richtiger Reihenfolge gibt. Auch hat er das 
Gewand des Sampachi in Schwarz gegeben, während Toyokuni selbst 
nach der angeklebten Farbenprobe sicher an ein rotbraunes Gewand 
gedacht hat. Wahrscheinlich war der Herausgeber Kösotei Toyokuni (II), 
dessen Können ja auch sonst das geniale Feingefühl eines Toyokuni I 
für den Aufbau eines Bildes stark vermissen lässt. Man könnte auch an 
einen der Hauptschüler Toyokunis I denken. Und in der Tat hat auch 
Kunisada I Toyokunis Nachlass mitveröffentlicht. Ich besitze in meiner 
Sammlung ein Triptychon (Nr. 806), welches in einer Umrahmung auf 
weissem mit gelben (Gold-) Flittern bedrucktem Grunde 8 Schauspieler- 
brustbilder auf gelbem resp. gelblichem Grunde darstellt. Die einzelnen 
Blättchen sind quadratisch. Jedes trägt den weissen Stempel Toyo- 
kunis I auf rotem Grunde: Toyo kuni. Signiert ist das Blatt: ‚Ichiyösai 
Toyokuni hitsu‘ (Pinsel); darunter befindet sich ein roter quadratischer 
Stempel mit den Worten: ‚„Kunisada aratame Utagawa Toyokuni no 
in“ —= ‚Siegel des Utagawa Toyokuni, früher Kunisada“. Kunisada hat 
seinen Namen erst 1844 in Toyokuni verändert, auf dem Triptychon 
finden wir aber Bilder von Hakuyen (Danjürö V), Ichikawa Danjürö VI, 
Matsumoto Köshirö, wie er etwa um 1817 aussah. Hakuyen dürfte 
1844 längst tot gewesen seint). Danjürö VII war 1791 geboren, 1844 also 
53 Jahre alt. Der Danjürö des Blattes ist als junger Mensch dargestellt. 
Köshirös Gesicht sieht 1817 (im Yakusha nigao haya geiko) schon hager 
und scharf geworden, also ziemlich alt aus. Demnach haben wir es mit 
Bildern zu tun, die etwa 1804—ı7 entstanden sein dürften, also aus 
dem Pinsel Toyokunis I stammen und nach 1844 von Toyokuni III 
druckreif gemacht und herausgegeben wurden. Warum erst so spät? 


1) Dr. v. Winiwarter teilt mir freundlichst mit, dass nach der Einleitung 
zu dem Kibyöshi Nr. 54 Danjürö V seinen Namen schon im Jahre 1791 seinem 
Sohne übertrug. 
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Aus den Quellen wissen wir, dass Kunisada sich für den ersten Schüler 
Toyokunis I hielt und darum den Anspruch erhob, sich Toyokuni II 
nennen zu dürfen. Da Toyoshige dies als Kösotei Toyokuni tat, war 
Kunisada vermutlich empört und mag sich von ihm völlig losgesagt 
haben. Er hat diese Namensänderung Toyoshiges auch nie anerkannt, 
sondern sich stets „Toyokuni II“ genannt. Auf einem Blatt meiner 
Sammlung signiert er: „Kunisada aratameni-dai Toyokuni“ = „Der 
2. Toyokuni, früher Kunisada“. Aus dieser Abneigung gegen Kösotei 
Toyokuni heraus mag er sich einst an der Herausgabe des Nachlasses 
nicht beteiligt haben, sondern was er selbst besass, erst nach 1844, 
nach seiner Namensänderung, ediert haben. — Die beiden Serien 
Nr. 807 und 808 sind wohl auf Kösotei zurückzuführen. Hierzu kommen 
dann die im Verzeichnis der Bücher aufgeführten Werke von 1826 ab, 
soweit dieselben von Toyokuni I sind. 
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Wie von Utamaro, so besitzen wir auch von Toyokuni eine Reihe 
Porträts. Zunächst die Selbstporträts auf dem Nagaye Nr. 786 [Abb. 
Tafel 26], dem Triptychon Nr. 691 [Abb. Tafel 1] und in dem Ki- 
byöshi Nr. 293. Ersteres stellt ihn als Jüngling dar. Eine schlanke Ge- 
stalt, ein offenes Gesicht mit klarblickenden Augen. Über der ganzen 
Gestalt liegt etwas Kindliches, Jugendfrisches. Er mag damals 
etwa 18 Jahre alt gewesen sein. Einige Jahre später (vor 1790) 
liegt das andere Selbstporträt. Das Gesicht hat sich etwas ver- 
ändert. Es ist voller geworden, die Neigung zum Starkwerden 
in späteren Jahren zeigt sich deutlich. Das Kinn ist grösser, 
es scheint zum Doppelkinn geworden. Das Selbstporträt im 
Ittsui otoko (1810) [Abb. Tafel 91] zeigt uns leider das Gesicht 
nicht. Die Gestalt selbst macht den Eindruck eines mittelgrossen zum 
Starksein neigenden Mannes. Im Hp 281 wird ein leider nicht abge- 
bildetes „Memorial Portrait of Ichiyösai Toyokuni‘ von Gototei Kunisada 
erwähnt. ‚Der Künstler ist als kräftiger älterer Mann dargestellt, auf 
einem Kissen sitzend, mit übereinandergeschlagenen Händen. Auf 
seinem schwarzen Gewand sein Mon in Weiss. Die Inschrift besteht 
aus „einem Gedicht Kunisadas‘ und folgenden Angaben: „„ Gestorben 
Bunsei 8 (1825), 1. Monat, 7. Tag, im 57. Lebensjahre. Buddhistischer 
Totenname: Jissai Reigö shin shi, d. h. Jissai Reigö, der Reine. Be- 
erdigt im Köun-Tempel, Hijirizaka Mita.“ — Das Porträt selbst 
kenne ich nicht; aber wahrscheinlich wird es das in Quelle D pag. 60 ab- 
gebildete sein. Hier erscheint Toyokuni als Fünfziger. Das Gesicht ist 
voll und rund; es verrät den Charakter eines Menschen, welcher eine 
innere Weichheit durch eine etwas mürrische Miene zu verdecken 
sucht. Etwas Mangel an Willenskraft spricht ebenfalls aus ihm. Das 
in Quelle C pag. 80 gegebene Porträt ist dem Gesicht nach dasselbe, nur 
die Stellung ist etwas anders. Ein im TJM veröffentlichtes Andenken- 
bild von Gototei Kunisada (näher beschrieben unter den Quellen) 
würde ich für dasjenige aus Hp 281 halten, wenn hier nicht Toyokuni 
stehend anstatt wie dort sitzend dargestellt wäre. Die Inschriften sind 
die gleichen. Oben steht das Sterbelied, als von Toyokuni selbst ver- 
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fasst angegeben. Der Typ des Gesichtes gleicht dem in D. Ferner 
findet sich ein Porträt unseres Meisters auf dem Umschlag eines Schau- 
spielerbuches seines Freundes Yeizan sowie in Kuniyoshis Füzoku ko- 
meidan, Anekdoten über berühmte Leute, 2 Bde. Schw. Kyötö 1840 
(v. Seidlitz! 176.— Abb. Katalog Burty 65, Strange JI pag. 55). Endlich 
erwähnt Strange JI 27 ein Porträt im Britischen Museum und eines 
im Nippon kininden, berühmte Männer Japans. 

Auch Toyokunis Leben bestätigt den Eindruck, welchen sein Por- 
trät macht. Er war ein offener, freundlicher, gutmütiger und nach- 
giebiger Mensch. Schon die Verehrung und Liebe seiner Schüler und 
Freunde, die ihm sein Denkmal setzte, bezeugt es ebenso wie die ausser- 
gewöhnliche Zahl seiner Anhänger und Schüler. So manchen Freund 
hat er gehabt. Mit Utamaro war er etwa seit I790 bis zu dessen Tode 
eng befreundet. Es war ein wechselseitiges Geben und Nehmen, welches 
zwischen beiden herrschte, und willig folgte Toyokuni dem 16 Jahre 
älteren Freunde. Auch damals, als er durch Utamaros Unvorsichtigkeit 
in den Prozess wegen der Taikö-ki-Bilder verwickelt und bestraft wurde, 
hat er dem Freunde nicht gegrollt. Sein Tod war für unsern Meister ein 
schwerer Schlag. 

Nicht auf einsamer Höhe thronte er für seine Schüler und Freunde. 
Er hat gern mit ihnen zusammen gearbeitet. So mit Kunimasa I, Kuni- 
mitsu und seinem jüngeren Bruder Toyohiro I, so auch mit Kikumaro I, 
Hokujü und Yeizan I. Besonders mit letzterem verband ihn eine enge 
Freundschaft, die selbst den Neid und Ehrgeiz, zwei der gefährlichsten 
Feinde jeder Freundschaft, nicht aufkommen liess. Quelle C berichtet 
uns, dass ein Fächerhändler aus der Horiyemachi um 1806/07 seine 
Waren eines Tages nicht mehr von Toyokuni, sondern von Yeizan 
malen liess. Trotzdem blieben beide enge Freunde. Yeizan zeichnete 
“ auf dem Umschlag eines Schauspielerbuches Ichiyösais (i. e. Toyokunis) 
Porträt, und dieser arbeitete an Yeizans Werken mit (beide Werke sind mir 
unbekannt geblieben). Sie gingen stets zusammen hin, wenn sie in den 
Palast eines Daimyö geladen waren. Selbst mit einem so schwierigen 
Charakter, wie es der des streit- und spottlustigen und darum sehr un- 
beliebten Dichters Shikitei Samba war, vermochte Toyokunis Freundlich- 
keit und Nachgiebigkeit noch auszukommen. Nur einmal ist Samba 
gegenüber auch unserm Meister die Galle übergelaufen. GR berichtet 
im ZE]J 1384 darüber: ‚Als Samba das Manuskript zu seinem Yomihon: 
Akogimonogatari fertig hatte [1809], sandte er es dem verstorbenen 
Ichiyösai Toyokuni ins Haus. Aber Ichiyösai hörte, nachdem er etwa 
die Hälfte der Illustrationen gemacht hatte, ganz auf, die übrigen an- 
zufertigen. Als es schliesslich zu spät wurde — daher sind auch die 
Illustrationen der zweiten Hälfte von Kunisada —, wurde Shikitei 
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[Samba] sehr ärgerlich und meinte: Bisher haben wir in enger Freund- 
schaft gelebt [und jetzt] behandelt er mich wie Luft, sein Herz ist schlecht. 
Und er ging selbst zu Ichiyösai, schalt ihn unter vier Augen wegen dieser 
Sache und warf ihm seine Nachlässigkeit vor. Toyokuni entschuldigte 
sich mit vielen Worten; aber Shikiteis Zorn wollte nicht nachlassen. 
Von da ab waren sie ohne rechten Grund [die Quelle sieht also in 
Toyokunis Betragen nichts Schlimmes] einander entfremdet. Der 
eine.sagte: Ich werde ihn für meine Bücher von jetzt ab nicht mehr 
schreiben lassen; der andere aber schimpfte und sagte, er wolle jenen 
für seine Bücher nicht mehr zeichnen lassen. Aber durch Vermittelung 
des [Verlages] Igaya [Kanyemon] Bunkidö sind sie wieder versöhnt 
worden.“ Als Zeichen dafür führt die Quelle an, dass das Ittsui otoko 
1810 von Samba, Toyokuni und Toyohiro zusammen verfertigt worden 
sei. Dass Toyokuni die Sache wahrscheinlich von einem Tage zum 
andern verschoben hatte, so dass es schliesslich zu spät wurde, dürfte 
seinen Grund wieder in einer gewissen Unentschlossenheit seines 
Charakters gehabt haben. Auch mit Toyohiro ist er einmal auseinander 
gewesen. Quelle H erzählt uns darüber: ‚Weil Toyohiro, der mit 
Toyokuni zusammen ein Schüler des Toyoharu gewesen war, in der 
Ukiyo-Malerei eine sehr geschickte Hand hatte, so spornten sie sich 
gegenseitig an. Es ist schwer, auf der einen Seite Schüler, auf der andern 
älterer Bruder zu sein. Das ist bekannt. Und so erzeugte das schliesslich 
zwischen beiden einen Bruch der Freundschaft. Wenn ich aber das 
Chüsai no rö des Shikitei Samba heranziehe, wonach sie beide zu- 
sammen ein Werk mit dem Titel Ittsui-otoko hayari-Utagawa her- 
stellten, so folgt mir aus diesen von beiden Männern, Toyokuni und 
Toyohiro, angefertigten Zeichnungen, dass ihre Freundschaft wieder- 
hergestellt war.“ Vgl. auch ZAN in SGR VII 355. Dass Toyohiro 
ein wenig nachgiebiger Charakter war, folgt schon daraus, dass er, 
obgleich er seine Hauptlehrzeit bei Toyokuni abgemacht hatte, weder 
sich nach ihm nannte, noch im Ittsui-otoko, wie alle Schüler Toyokunis, 
den Ring als Mon führt. Auch die Quelle weist darauf hin, dass die 
Entzweiung auf der Stellung des jüngeren Bruders zum älteren als 
Lehrer beruhte, also nicht an Toyokuni lag. 

Über Toyokunis Stellung zum Weibe haben wir schon früher 
(S. 69ff.) gesprochen. Er war kein Verächter der Frau, das beweist seine 
eigene Heirat. Aber er stand dem Yoshiwara-Leben mit seiner Ent- 
nervung und seinen düsteren Nachtseiten kalt gegenüber. Sein Herz 
sah hinter all dem Prunk und Flitter das Skelett, das in jedem dieser 
Häuser sich regte. Daher hat er auch keine ‚„Shungwa‘“ geschaffen. Gerade- 
zu komisch wirkt es, wenn Strange in seinem ‚„‚Toyokuni‘ die durch nichts 
belegte noch zu belegende Parallele zu der von Kurth längst wider- 
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legten Behauptung, Utamaro sei an seinen Ausschweifungen zugrunde 
gegangen, aufstellt: „Nun, Toyokuni war nicht sehr alt, als er starb; 
aber in Japan altern die Männer rasch, besonders wenn die Art zu leben 
nachhilft, welche Toyokuni vorzog, ich möchte sagen, genoss!“ Toyo- 
kunis Leben und Wirken beweist genau das Gegenteil. j 

Florenz erzählt (S. 548): „Waren die Verleger ihrerseits den 
Schriftstellern und Künstlern gegenüber hungrige Knicker, so hatten 
sie auch von den Launen namentlich der letzteren viel zu leiden. So 
liess sich Toyokuni für die Illustrationen zu Kyödens Honchö suibodai 
im voraus bezahlen, arbeitete aber nicht, sondern verlangte nun vom 
Verleger noch einen neuen Überzieher, Reiswein und teuere Früchte. 
Als er auch dies erhalten, tat er wieder keinen Strich. Der Verleger 
mietete endlich ein Haus und liess ihn da unter persönlicher Aufsicht 
arbeiten.‘ Der Schlussatz klingt denn doch zu bedenklich an das an, 
was z. B. Strange JI 42 von Utamaro sagt, als dass auf solche Notiz 
allzuviel Wert zu legen ist. Dass Toyokuni für das Honchö suibodai 
Nachforderungen gestellt haben mag, liegt wohl daran, dass das ganze 
Werk in drei Abteilungen herauskam und Toyokuni selbstverständlich 
für jede ein Honorar zu beanspruchen hatte. Gerade Toyokuni war 
sonst im Geldpunkt ein vornehm denkender Mensch. Das haben wir 
schon an seinem Verhalten dem Izumiya Ichibei sowie seinen Schülern 
gegenüber gesehen (S. 1gf.). Wohl ist möglich, dass Toyokuni sich mit 
der Anfertigung der Zeichnungen hier ebenso verzögert hat, wie beim 
Akogimonogatari des Samba. Die Nachrichten lauten zu bestimmt, als 
dass man hier nicht eine Charaktereigenschaft vermuten müsste. Dass 
er leicht auf fremde Anregungen und fremde Einflüsse einging, dass 
er seine Verurteilung sehr viel leichter überwand, als Utamaro, dessen 
Kraft sie brach, dass er von Utamaros Tode an der Zeitströmung in 
der Kunst folgte, anstatt den Versuch zu machen, sie zu beherrschen, 
das alles, zusammengehalten mit jenem Aufschieben der Arbeit, zeigt, 
dass unserm Meister eine gewisse Willensschwäche inhärierte, wie man 
sie oft gerade bei freundlichen und gutmütigen Menschen findet. Er 
war nicht schwächlich, aber auch nicht energisch, nicht schlapp, aber 
auch nicht zupackend. Dazu stimmt auch, dass ihm der Humor nicht 
fern lag, welchen ja viele seiner Werke zeigen. 

Er war gern gesehen, nicht nur bei seinen Schülern, nicht nur bei 
Männern seines Standes, auch bei den Vornehmen. Entgegen der Be- 
hauptung, die Strange im T trotz Kurths Utamaro wieder aufstellt, 
dass die Holzschnittmeister zu der niedersten Art „Kunsthandwerker“, 
zu „Zimmerleuten“ etc. gerechnet wurden, haben wir schon vorhin 
aus Quelle H gehört, dass Toyokuni ein häufiger Gast in den Palästen 
der Daimyös, des vornehmen Adels, war. Auch das Denkmal erzählt 
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uns, dass selbst Angehörige des Kaiserlichen Palastes bei ihm Unter- 
richt nahmen. Ein Fürst hat ihm sogar einen ganz besonderen Beweis 
seiner Gunst gegeben. Der Feudalherr' von Seishü Kameyama, Fürst 
Ishikawa Hifuga, nahm bei Toyokuni Unterricht. Eine Namensähnlich- 
keit führte ihn dazu, Toyokuni zur Annahme des Ringstempels (toshi- 
dama) zu veranlassen, den dieser dann als Mon führte, und mit dem die 
Utagawa-Schule, z. T. in etwas abgeänderter Form, bis in die Neuzeit ihre 
Werke stempelte. Selbst das Skizzenbuch Toshidama fude hat Toyokuni 
nach diesem Ringstempel genannt. Kono hana XII 19, das diese 
Geschichte erzählt, sagt, sie sei eine Volkssage; jedoch steckt hinter 
diesen von Japanern als Sagen bezeichneten Erzählungen gewöhnlich 
eine Wahrheit. Aber bei allen Ehren, bei aller Vergötterung, er blieb der 
freundliche, bescheidene Mann, der noch am Schlusse seiner Tage von 
seinem Leben und Wirken urteilte: 


‚‚Vorübereilend 
Wie Wolkenschatten! 
Wie Kohlezeichnung 

Bald verwischt!“ 


2. TOYOKUNI ALS MALER 


Die Quellen (C DH) berichten, dass Toyokuni dem Malstil des 
Itchö gefolgt, und dass er (MH) sich bemüht habe, in der Art der Kanö- 
Schule zu zeichnen. Ba bringt unter Nr. 350 zwei Blätter, deren eines 
einen Seeadler auf einem Felsen in aufgewühlten Fluten, das andere 
einen grünen Shishi (ein Fabeltier), im Rachen eine rosa Päonie haltend, 
darstellt. Er fügt hinzu: ‚Diese beiden Drucke erinnern sehr an den 
Kanö-Stil, welchen Toyokuni studiert hatte, obgleich er Ukiyoye 
malte.‘ Beide Bilder sollen ‚Toyokuni‘ signiert sein. Da ich derartige 
Blätter von Toyokuni II kenne, so vermute ich, dass auch die ange- 
führten beiden von ihm und nicht von unserm Meister herrühren. 

. Mu führt unter Nr. 152 und 216 zwei ‚Toyokuni‘ signierte Gemälde 
auf. Letzteres, aus der Sammlung des Prinzen Rupprecht von Bayern, 
ist als von ‚Toyokuni II“ (i. e. Kunisada) stammend bezeichnet. Nach 
dem Duktus der Signatur wird es von Kösotei Toyokuni, dem eigent- 
lichen Toyokuni II, herrühren. Das andere mit ‚Utagawa Toyokuni gwa“ 
(Gemälde von Utagawa Toyokuni) signierte dürfte unsern Meister zum 
Schöpfer haben. Es stellt ein Mädchen auf dem Brückensteg eines Iris- 
gartens dar. Ihr Gewand zeigt einen bräunlichen Ton, mit weissen und 
graublauen Streifen. Der Gürtel ist schwarz mit goldenem Muster. Das 
Untergewand purpurrot mit weissem Muster. Sie trägt reichen Schild- 
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pattkammschmuck. Die Luft wirkt durch Goldflimmer scintillierend. 
Der Typ ist der der Spätzeit. 

Auf der akademischen Ausstellung alter ostasiatischer Kunst 1912 
in Berlin befand sich unter Nr. 246 eine Malerei unseres Meisters auf 
Papier in Kakemonoformat aus dem Besitz der Kgl. Museen-Berlin: 
Ein Mädchen vor einem Brunnen, aus dem sie am Neujahrsmorgen 
Wasser schöpft. Das Bild stammt aus den ersten Jahren des 19. Jahr- 
hunderts und dürfte eine Farbenskizze zu einem Holzschnitt, nicht 
ein eigentliches Gemälde sein. 

Kokka bikö soll ein Gemälde Toyokunis I farbig reproduziert 
haben, das mir jedoch nicht zu Gesicht gekommen ist. 

Am 20g: Toyokuni (Utagawa). Füryü hakkei, „Eight refined 
views“; a series of eight full size, upright prints, showing women seated 
or kneeling, with small views in narrow panels by the title on each, the 
subjects being the usual atmospheric effects applied to many series of 
eight places; each signed Toyokuni, on roller in Makimono form. 

Nach C hat Toyokuni I auch Fächer gemalt. Das bestätigt Samba 
(SZ in ZEJ I 54): „An demselben Tage [23. Mai 1811] habe ich wie 
öfter zu einem Bilde des Porträtmalers Utagawa Toyokuni (wohnhaft 
Nakabashi Kamimachi, Rufname Kumakichi, mit mir sehr befreundet) 
von Sawamura Gennosuke ohne viele Überlegung auf einen Fächer 
aus dem Fächerladen von Yamato Eshüya in Horiyemachi eine Lob- 
schrift verfasst. — Auch habe ich eine Lobschrift zu einem Bilde 
auf einem Fächer von Iseya Magoshirö, der auch in Horiyemachi wohnt, 
gemacht. Das Bild war von Toyokuni, und zwar der Schauspieler 
Ichikawa VII Sanshö [Danjürö VII].“ 

Ferner muss Toyokuni auch Porträtbilder gemalt haben. 

SKI in ZE]J II ıgo: „Am 17. Oktober [1817], dem einjährigen 
Todestage [isshüki] Kyödens, liess seine Witwe Yuri vom Maler Toyo- 
kuni das Porträt des Verstorbenen malen und es einrahmen. Sie 
schmückte das Bild und betete davor. Dann lud sie einige alte Freunde 
des Verstorbenen ein und gab ihnen ein Essen. Das von Toyokuni 
gemalte Bild folgt.‘“ [Leider fehlt es aber.] 

In dem Buche: Natsu no fuji, welches wahrscheinlich von 
Toyokuni III (Kunisada) herrührt, befindet sich ein Blatt, auf welchem 
ein Makimono abgebildet ist, das ein Brustbild des Schauspielers Tosshi 
IV (Sawamura Söjürö) zeigt und mit ‚„Toyokuni gwa‘“ und dem 
Doppelstempel des Meisters signiert ist. 

Endlich dürfte hierher die Skizze Nr. 809 gehören. 

Auch auf den Holzschnitten unseres Meisters kommt manches 
Malerische vor. So das Pferd auf Nr. 54I und 715, die Gemälde auf den 
Fächern von Nr. 687 (Fujiyama-Landschaft, Bambus, Ahornlaub, 
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Pinienzweig und Sonne, fliegender Rabe) [Abb. Tafel 70], welche 
Maltechnik im Gegensatz zur Holzschnittechnik zeigen; ferner ein 
Wandschirm mit einem Reiher, Wolke und Sonne (Nr. 735) und ein 
anderer mit Bambus (Nr. 772), dessen Signatur „Ichiyösai‘ darauf 
deutet, dass Toyokuni auch auf dem Gebiete der Wandschirmmalerei 
tätig war; das Albumblatt Nr. 416 [Abb. Tafel 89], auf welchem die 
Felsen und Bäume in Maltechnik gegeben sind, ein Blatt, das auch 
darum eigenartig ist, weil die Landschaft europäisierende, der Vorder- 
grund mit der Veranda japanische Perspektive zeigt; endlich die mehr 
malerisch behandelten Fuji-Landschaften auf Nr. 640 [Abb. Tafel 45], 
707, 711 und die Gewandkontur des Blattes Nr. 577 [Abb. Tafel 79]. 

Sicher wird sich noch manches andere aus der malerischen Tätig- 
keit Toyokunis auffinden lassen. Zu bedauern ist nur, dass wir von 
Originalgemälden unseres Meisters zu wenig kennen, als dass ein Urteil 
über seine Kunst als Maler zu geben möglich ist. 
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Worin liegt bei Toyokuni das eigentlich Originale seiner Kunst, 
das, was ihn von allen andern Meistern unterscheidet? Wir haben 
früher schon darauf hingewiesen, dass trotz aller Anlehnung an Kiyo- 
naga, Utamaro, Yeishi, an Shunshö und Sharaku in seinen Bildern 
etwas liegt, was sie den Kenner sofort als Werke unseres Meisters er- 
scheinen lässt, und haben einzelnes aufgezeigt. Im letzten Grunde 
aber wird das alles doch auf die Eigenart der Persönlichkeit Toyokunis 
zurückgehen, die sich eben von derjenigen der andern Meister unterschied. 
Wollen wir ihn als Künstler verstehen, so müssen wir ihn erst als Men- 
schen begreifen. Aber wie jede Persönlichkeit über die Grenzen des 
Endlichen hinausgreift und darum nicht restlos zu erfassen ist, so 
wird auch bei der Umschreibung des künstlerischen Wirkens Toyokunis 
ein ungelöster Rest bleiben, den unsere Persönlichkeit zu empfinden, aber 
mit den uns gegebenen endlichen Mitteln nicht zu beschreiben vermag. 

Toyokuni war in erster Linie Japaner. Wenn auch sein Mund, 
soviel ich weiss, das nicht ausgesprochen wie ein Harunobu oder Uta- 
maro, sein Lebenswerk redet deutlich davon. Er teilte mit seinem 
Volk die Verachtung der ‚Barbaren‘ (vgl. die Darstellung des Holländers 
in Nr. 289), er betonte im Gegensatz zu den Holländern wie kein anderer 
Meister die Eigenart der japanischen Augen, ja trotz alles Idealisierens 
der Figuren bricht auch die Eigenart des japanischen Körpers hie und 
da wieder durch, der infolge der kurzen Schenkel im Sitzen ein für 
unsere Augen verkürztes Bein zeigt. Auch wo Toyokuni europäische 
Momente herübernimmt, z. B. in seiner Frühzeit die Perspektive, nach 
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1805 Rokokoornamente (Nr. 266, 289), die Perspektive (Nr. 645) [Abb. 
Tafel 68], den Schatten (Nr. 748), überall sind es nur einmalige Versuche, 
auch einmal etwas Fremdes aufzunehmen, die auf seine Kunst an sich 
keinen Einfluss geübt haben. Auch das Toshidama fude, das nicht 
fremdländisches, sondern einheimisches Ungewöhnliches nachahmt, 
gehört hierher. 

Sein Idealismus, wie er sich in seinem Verhalten gegen Izumiya 
Ichibei und gegen seine Schüler ausprägt, hat ihn auch in der Kunst 
zum Idealisten gemacht. Im Vergleich mit Utamaro zeigt sich das schon 
verhältnismässig früh an dem Bilde der fünf Teehausmädchen (Nr. 761). 
Sein Idealismus war die Schranke, welche ihn von Sharaku wie von 
Hokusai trennte. Ersteren verliess Toyokuni, als sein Realismus zum 
brutalen Naturalismus wurde. Unser Meister hat nur die schärfere 
Charakterisierung des Porträts neben mancher Farbengebung und 
Pose von Sharaku übernommen; aber das Gesicht, wenn es auch an 
Ähnlichkeit gewinnt, bleibt doch stets idealisiert. Von Hokusai trennte 
Toyokuni eine noch tiefere Kluft, der Internationalismus. Als alle 
Mittel erschöpft waren, als eine neue Bahn in der Kunst nicht mehr zu 
finden war, ging Toyokuni nicht zu Hokusai, der Neues brachte, über, 
sondern wandte sich lieber zu den alten klassischen Meistern zurück. 
Dass eine grosse Verehrung für sie unsers Meisters Herz erfüllte, zeigt 
die Abbildung eines Buches von Moronobu auf Nr. 646. Nun übernahm 
er die heraldische Art der Gewänder (Nr. 548, 554 [Abb. Tafel 81], 
579, 580, 581 [Abb. Tafel 81]), die mit Tan gefärbten Kleider (z. B. 
Nr. 523 [Abb. Tafel 80], 752a [Abb. Tafel 72]) und schwellenden 
Muskeln (Nr. 639) [Abb. Tafel 79]; er ahmte das oxydierte Tan des 
Holzwerks auf den Drucken Shigenagas und Toyoharus nach (z. B. 
Nr. 423), er ging in den Farben auf Shunshö zurück (z. B. Nr. 553) 
[Abb. Tafel 82], er suchte die Wirkung alter Dreifarbendrucke her- 
zustellen (Nr. 460b). — Weil Toyokuni Idealist war, darum ent- 
sprechen seine Gestalten auch nicht der Wirklichkeit. Im Gegensatz 
zu ihr wächst der Körper seiner Männer und Frauen zur langen, schlan- 
ken Gestalt empor, wird der in Wirklichkeit nicht kleine Mund zum 
Blütenblättchen, und Hände und Füsse werden schmal. Noch ein Schritt 
weiter und das Symbolische tritt rein hervor. So in dem Schauspieler 
mit der Schlange (Nr. 531c) [Abb. Tafel 39] und in den Kurtisanen- 
porträts aus dem Ende des 18. Jahrhunderts (Nr. 766 [Abb. Tafel 47], 
767). Aber die massvolle Ruhe Toyokunis bewahrte ihn vor Über- 
treibungen ins Bizarre und Unschöne, wie sie Utamaro und Yeishi in 
dieser Zeit eigen sind. 

Harunobus Frau tändelt mit dem Manne, Kiyonagas ist seine 
ehrliche Gefährtin auf dem Lebenswege, Utamaros sein leidenschaft- 
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liches Weib. Toyokunis eigene Kühle gegen die Frau als Geschlechts- 
wesen gibt seinen Frauengestalten auch etwas Kühles, Unnahbares. 
Wie er selbst dem Weibe, so steht dies dem Manne wohl interessiert, aber 
klar und kühl gegenüber. Auch der Ausdruck der Müdigkeit, der sich 
auch vor 1802 schon findet, dürfte hierauf zurückgehen. Toyokunis 
Frauen haben den Mann gern, aber sie brauchen ihn nicht. Deswegen 
tragen ihre Gesichter dort, wo der Künstler selbständige Typen gibt, 
entweder etwas Kindliches, Mädchenhaftes (z. B. Nr. 655) [Abb. 
Tafel 28] oder etwas Gefühlskühles an sich (z. B. Nr. 649f. [Abb. 
Tafel 617]. Aber Toyokunis Kühle gegen das Weib war nicht ver- 
bunden mit Leidenschaft für den Mann. Er stellt im Gegenteil Männer 
verhältnismässig selten dar. Oft genug übersetzt er sogar, wie Utamaro, 
das Männliche ins Weibliche (z. B. Nr. 647 [Abb. Tafel 41], 710—712, 
643—645 [Abb. Tafel 68]). Auch was ihn am Schauspieler anzieht, 
ist nicht der Mann, sondern die Rolle. 

Aus diesem mehr kühlen, ruhigen und gleichmässigen Wesen 
Toyokunis entspringt auch seine Farbengebung. Glühende Farben- 
träume, wie bei Harunobu, Sharaku, Utamaro, sind bei ihm selten. 
Meist stammen sie, wo sie sich finden, aus seiner Begeisterung für 
Sharaku. Er liebt die lichten, transparenten Töne. Wo später opake 
Töne auftreten, sind auch sie oftmals licht gehalten (z. B. das eigen- 
artige Gummiguttgelb der späteren Zeit). Meist zeigen seine Bilder 
gleichmässig abgewogene Farben, die durch ein Schwarz etwas gehoben 
werden. Auch zu düsteren Stimmungen neigt er (z. B. Nr. 692 [Abb. 
Tafel 32] und die Grau-Violett-Drucke Nr. 777f. [Abb. Tafel 36)). 
Aus diesem gleichmässigen, ruhigen Wesen ergibt sich auch die Ruhe 
in der Bewegung, wie sie seine Bilder zeigen. Überall ein schöner Fluss 
der Linien, aber nur selten heftige Bewegungen, die dann aber durch 
statische Mittel ruhig gemacht sind. Vgl. z. B. Nr. 530f. Seine Frauen, 
wie seine Schauspieler bewegen sich mit ruhiger Eleganz. Im Gegensatz 
zu den Figuren eines Reinhold Begas ist das statische Element überall 
durchgeführt. Toyokunis Gestalten können sämtlich wirklich so sitzen 
und stehen, wie sie gezeichnet sind. 

Bei allen seinen Werken ist das Einheitsband, das sie zueinem 
Werk zusammenfasst, das Originale, das ihn von allen andern Meistern 
auf den ersten Blick unterscheidet, seine eigenartige Persönlichkeit. 
Aber eben darum werden wir ihn niemals ganz erfassen und beschreiben 
können, weil stets ein ungelöster Rest bleiben wird. Und dieser gerade 
ist das Eigenartigste und Anziehendste an ihm wie an jedem grossen 
Künstler. | 

Nur der Mensch war ihm interessant. Und nicht etwa nur der 
Schauspieler. Dieses Interesse nahm ihn gänzlich erst von 1806 ab 
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gefangen. Vor I8o6 ist er ebenso Frauen-, wie Schauspielermaler. 
Auch die Geschichte seines Volkes, besonders die der 47 Rönin, hat ihn, 
den Nationaljapaner, gepackt. Nur die Landschafts- und Tierbilder 
lagen ihm nicht. Nicht etwa, dass sein Können hier versagt hätte. Wer 
ein Blatt mit solcher Nachtstimmung zu schaffen vermag wie Nr. 738, 
wer die grandiose Majestät des Fujiyama so mächtig darzustellen 
weiss wie in den Blättern Nr. 710—712, 640 [Abb. Tafel 45], 644, 
oder die Lieblichkeit der Kirschblüte wie in Nr. 659, der herrscht 
auch über die Landschaftsmalerei. Und ebenso sind seine Tierzeich- 
nungen, wie sie z. B. auf folgenden Blättern vorkommen: Nr. 704 (Hunde), 
54I, 715 (Pferde), 707 (Affe), 524 (Falke) [Abb. Tafel 82], hervor- 
ragend schön. Aber das alles war für Toyokuni nur das Beiwerk, 
im Vordergrunde stand ihm der Mensch. Und hier umgrenzt sein Werk 
das ganze Leben in seinen wechselvollen Bildern. Von der Prinzessin 
an bis herab zur Wäscherin, von der ehrbaren Frau in ihrem Heim, 
wie beim Spaziergang, im Laden wie im Teehause, bei der Festfeier 
wie beim Spiel mit Kindern, bis herab zur Kurtisane in ihren guten wie 
in ihren schlimmsten Tagen, alles hat sein rastloser Pinsel in Formen 
gefasst. Das Theater selbst, wie seine Ankleide- und Erholungsräume, 
der Schauspieler auf der Bühne wie im Leben, auf der Strasse, bei der 
Landpartie, beim Picknick, alles zeigt uns sein Werk. Und daneben 
steht das Porträt. Ob er die Schauspieler seiner Tage in knappen, nur 
das Wichtigste andeutenden Linien darstellt, ob er den Verleger Yei- 
judö oder die Schönheiten seiner Zeit verewigt, überall kräftige Charak- 
teristik und lebensvolle Wirklichkeit. Nur eins war ihm fremd, die 
Erotik. Diesen Zweig der Kunst, den seine Mitkünstler begeistert 
pflegten, soweit sie nicht nur Schauspielermaler waren, hat sein ernster, 
die Tragik des Lebens schauender Sinn verschmäht. 

Die Technik, welche Toyokuni bei seinen Werken anwendet, 
hält sich in demselben Umkreis wie bei Utamaro (vgl. Kurth 340ff.). 
Nur in wenigem bietet sie Neues. Auch unser Meister gibt die Konturen 
der Körper teils in Schwarz, teils in einem helleren oder dunkleren Grau, 
teils in einem rötlichen Fleischton. Auf einem Blatt aber (Nr. 502) 
sind sie überhaupt fortgelassen und durch Reliefpressung ersetzt. Nach 
1804 sind die Konturen fast überall schwarz gegeben. Die Technik 
des Auges, welche sich nach 1804 änderte, ist schon früher (S. 84) 
von uns besprochen worden. Ein Unterscheiden von Iris und Pupille 
ist nur vor 1800 häufiger, später sehr selten. Abschattierte Augen ebenso 
wie Federhaare habe ich nur vereinzelt gesehen (Nr. 752, 753). Das Ge- 
sicht wie die andern Fleischteile sind oft in einem .hellterrakottafarbenen 
Ton gegeben. Toyokuni hat dazu vielfach oxydierende Farben verwandt. 
Solange der Prozess der Oxydation noch nicht beendet, sehen sie braun- 
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fleckig aus, später tragen sie das gleichmässige Mittelbraun dunkler 
Gesichtsfarbe (z. B. Nr. 757). Die für das Gesicht verwandten Farben- 
nuancen treffen manchmal den Fleischton ganz vorzüglich, z. B. Nr. 461ıb. 
Oft tritt bei den Schauspielern, wenn sie eine Kriegerrolle spielen, 
eine stärkere Bemalung des Gesichtes mit roter Farbe auf, die völlig 
konventionell ist. Man hat die Gesichter dann vielfach für Masken 
gehalten. Aber ein Vergleich derselben mit unbemalten desselben 
Schauspielers ergibt die Porträtähnlichkeit. Wo Nö-Spieler mit ihren 
Masken dargestellt werden, sind diese auf den ersten Blick zu erkennen 
(Nr. 187, 2 und 3, 577 c [Abb. Tafel 79]). Auch die Transparenz hat 
Toyokuni häufig dargestellt, schon ganz am Anfang seiner Künstler- 
laufbahn (Nr. 688) [Abb. Tafel 24], vielleicht sogar früher als Utamaro. 
Aber er hat sie nur bei Gewändern. An Glas etc. habe ich sie bei ihm 
nicht beobachtet. Wo er sie bringt, geschieht es meist mit grossem 
Geschick (z. B. Nr. 774). Mit der Anwendung des Mikapulvers und der 
Silbergründe ist er sparsam. Letztere hat er nur bei Schauspielerbildern, 
soweit ich sehe, sowohl in hellem (Nr. 534, 531 [Abb. Tafel 39]) wie 
in dunklem (Nr. 533) Ton. Ersteres verwendet er, um den Schnee 
glitzern zu lassen (Nr. 162, I Bd., letztes Bl.), um Gewändern seidigen 
Glanz zu verleihen (Nr. 438, 631, 752 [Abb. Tafel 72], 773), um den 
Eindruck eines Spiegels hervorzurufen (Nr. 197, 745). Gern bestreut 
Toyokuni den Grund eines Bildes leicht mit Mikastaub (z. B. Nr. 745, 
752b, 783 [Abb. Tafel 69]). Der Silbergrund geht stets über die 
Signaturen hinweg, nicht wie z. B. bei Utamaro, der die Signaturen auf 
den Silbergrund druckt. Es ist daher nicht ganz leicht, Fälschungen 
zu erkennen. Wie das Mikapulver, so zieht Toyokuni auch die Glanz- 
pressung heran, um glänzende Flächen, besonders Lackkästen wieder- 
zugeben (Nr. 773a [Abb. Tafel 43]), und die Blindpressung, besonders bei 
weissen Untergewändern (z. B. 740e, 744 [Abb. Tafel 34], 752b, 
wo das Muster noch mit Mikapulver belegt ist). Sogar die Relief- 
pressung hat Toyokuni benutzt. Nach Harunobus Vorgang hat 
Utamaro konturlos gezeichnete Gewänder, Tiere, Pflanzen en re- 
lief gegeben. Toyokuni ging noch einen Schritt weiter, er führte die 
Reliefpressung nach Harunobu auch für die Fleischteile ein. Auf 
Nr. 502 [Abb. Tafel 49] sind nicht nur die Arme und das ganze Gesicht 
in Relief gepresst, sondern auf letzterem auch wieder Nase und Ohren, 
alles ohne farbige Kontur. Metalle hat unser Meister ausser auf Suri- 
monos (Nr. 638 und 783 [Abb. Tafel 89 und 69] Gold) nur selten 
angewandt. Nr. 689 ist der Goldbrokat der Gürtel dadurch 
wiedergegeben, dass auf den schwarzen Grund das aus Arabesken 
bestehende Muster ripsartig in feinen Goldstrichelchen gedruckt ist. 
Ebenso trägt der Fächer des Yenya (Nr. 53Ib) wie in Sharakus Rönin- 
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Serie metallisches Gold. Die oxydierenden Mennigefarben gebraucht 
Toyokuni nicht nur, um das Kolorit gebräunter Gesichter wiederzu- 
geben, sondern auch zur Erzielung der bräunlichen Farbe des der Ein- 
wirkung der Luft ausgesetzten Holzes. So auf Nr. 422 [Abb. Tafel 22], 
423, 649 [Abb. Tafel 61], 650, 716 usw. Endlich ist noch die geschickte 
Verwendung kleiner kräftig getönter Flecken zu erwähnen, durch 
welche die matte Farbe eines Bildes gehoben wird (z. B. Nr. 530e, 
53Ic [Abb. Tafel 39], 752a [Abb. Tafel 72]). 

Die Gewandmuster sind die gleichen wie bei Utamaro (Kurth 
U 337 ff.). Besondere Vorliebe zeigt Toyokuni für das Crux-svastica- 
Muster. Etwa nach 1807 tritt der einfarbig schwarze Obi auf, welcher 
am unteren Rande eine gelbe Borte und manchmal ein kurzes Gedicht 
in On-Zeichen nebst dem roten Stempel des Dichters trägt (z. B. Nr. 569, 
754). Auch liebt Toyokuni das Motiv eines weissen, wahrscheinlich 
aus Watte hergestellten Mantels, der punktierte Nähte und am Rande 
ein aus Strichen und Punkten (in gerader Linie sich folgend) bestehendes 
farbiges Muster zeigt (z. B. 647, 648). Entsprechend seiner Kostbarkeit 
scheint er nur von vornehmen Persönlichkeiten auf der Reise getragen 
zu werden. 


4. WERTUNG 


Im Urteil seiner Zeitgenossen war Toyokuni zu Utamaros Leb- 
zeiten sein Rivale, nach dessen Tode der grösste Meister seiner Zeit. 
Was ist er in unserm Urteil? Toyokunis Zeit war die der Dekadence. 
Der autochthone, heldenhafte Stil der Primitive lag weit zurück; was 
man allein von aussen her empfangen konnte, das chinesische Ideal, 
von Harunobu eingeführt, war abgebraucht, die Selbstbesinnung auf 
die eigenen gesunden Formen, wie sie in Kiyonagas Stil blühte, 
war unter Shunchö erstarrt, es musste Neues gefunden werden 
in Form wie in Farbe. Das Neue brachten Sharaku und Hokusai, den 
Naturalismus und Realismus. Es war das Einzige, was nun noch kommen 
konnte. Japanischer Nationalgeist hat beides abgelehnt, Sharaku ward 
verdammt, Hokusai ward verachtet. So blieb den Meistern am Aus- 
gang des 18. Jahrhunderts nur noch das Hineingreifen in Gewesenes 
und die geistvolle Kombination desselben zu neuen Werken: Der Eklek- 
tizismus ward geboren. Utamaro war Eklektiker, Toyokuni war es auch. 
Daneben geht das unablässige Suchen nach neuen Farben und neuen 
Formen. Die Töne werden immer nervöser, sei es in zarten oder kräftigen 
Zusammenstellungen; die Gestalten weichen immer mehr vom Natür- 
lichen zum Phantastischen, selbst bis zur Bizarrerie ab. Um 1800 
kam die Reaktion und mit ihr die Todesmüdigkeit der nationalen Kunst. 
Dort begann der Verfall. Utamaro hat nur seine Anfänge miterlebt, 
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Toyokuni musste bis zum bittern Ende mitgehen. Aber über allem 
schwebte, als unveräusserliches Gut, das klassische, nationale Element, 
das Perhorreszieren jeglichen Naturalismus’. 

Auch Toyokuni hat hierhin und dorthin gegriffen. Am Anfang 
noch selbständig, ging er durch alle bedeutenden Geister seiner Zeit 
hindurch. Ein Kiyonaga, Nagayoshi, Utamaro, Yeishi, Shunshö haben 
ihn begeistert. Am stärksten aber der Kraftmensch Sharaku: Der hat 
aus ihm den grössten Schauspielerbildner nach Shunshö und nach ihm 
selbst geschaffen. Auch bis in die Verirrungen seiner Vorbilder ist Toyo- 
kuni mitgegangen. Aber der klassische Geist, der in ihm wohnte und 
ihn zum eigentlichen Klassizisten seiner Zeit machte, hat auch darin 
stets retardierend gewirkt. Was er sah, er hat es nicht nur nachgeahmt, 
wie z. B. Kunimasa I, sondern mit eigenem Geist durchtränkt. Darum 
tragen seine Bilder stets etwas Eigenartiges an sich. Mag er sich 
noch so sehr an Utamaro oder andere anlehnen, der Kenner wird niemals 
wie bei Kiyonaga und Katsukawa Shunchö in Zweifel kommen, wen er 
vor sich hat. Das geniale Element in Toyokuni hob ihn darüber hinaus. 

Er war nicht ein universelles Genie wie Utamaro, die Vielseitigkeit 
desselben ging ihm ab. Aber auf den Gebieten, die sein Interesse er- 
regten, gehören seine Werke zum Bedeutendsten und Schönsten, was die 
Dekadence hervorgebracht hat. 

Das Rad der Zeit hat er so wenig wie Utamaro aufzuhalten ver- 
mocht. Das steht nicht im Bereich der Menschenmacht. Die klassische 
. Zeit war endgültig vorüber, Toyokuni konnte nur noch halten, was zu 
halten war; aber er hat für sie gekämpft bis zum Ende, er hat mit vollem 
Erfolg seinen Geist den Jüngern seiner Schule eingeprägt. Wenn später 
noch ein Kuniyoshi möglich war, es lag an seinem Meister, an Toyokuni. 

Mag moderner Snobbismus über die Kunst der Farbenholzschnitt- 
meister wegwerfend urteilen, wer einmal hineingeschaut hat in die farben- 
sprühende, funkelnde Dekadence, wer einmal mitgegangen ist durch 
ihre feinen und feinsten Linienführungen, wer einmal das Ringen und 
Kämpfen jener beiden Grossen, des Utagawa Toyokuni und Kitagawa 
Utamaro, miterlebt, der hat sie liebgewonnen, der weiss, dass hinter 
diesen Männern der Geist der grossen hohen Kunst gestanden, dass 
ihre Manen auch uns durch ihre Werke zu den reinen Höhen führen, 
wo Menschenleidenschaft verstummt und nur der Geist des Ewigen noch 
zu uns redet. 
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ı. TOYOKUNIS SCHÜLER 


Die Schüler unseres Meisters beginnen ihren Namen, entsprechend 
der Gepflogenheit in den damaligen japanischen Künstlerkreisen, mit 
dem zweiten Charakter im Namen ihres Meisters, mit „Kuni“. Störend 
wirkt hierbei, dass auch die Schüler Toyokunis II ihre Namen mit ‚„Kuni“ 
beginnen. Und die Verwirrung wird dadurch noch grösser, dass auch 
eine Reihe von Schülern Toyokunis III ihre Namen mit ‚Kuni‘ anfangen 
lassen. Glücklicherweise sind einige der Namen der Schüler Toyokunis I 
auf der Rückseite des Denksteines aufgezeichnet. Daran reihen sich 
die Namen der Schüler des Toyokuni II, Kunisada I, Kuniyasu I, 
Kunimaru I, Kuninao I und Kuninobu, Kuniyoshi, Kunitane, Kuni- 
katsu, Kunitake, Kunihide und Kuniaku. Den Beschluss bildet der 
Zusatz: „Nidai-me (‚der Zweite‘) Ichiyösai Utagawa Toyokuni“. 
Dieser Zusatz ist erst nach 1844 gemacht worden. Es sind natürlich 
nur diejenigen Schüler genannt, welche die einzelnen Meister zur Zeit 
der Denksteinsetzung, also 1828, hatten. Die Tabelle gibt jedoch keinen 
Anhalt für die Schülerzahl der genannten Meister um 1828, da sie wohl 
mehrfach ergänzt worden ist. Die Rückseite des Denksteins sieht 
folgendermassen aus: Oben steht der Ring Toyokunis I, das Wahr- 
zeichen der Utagawaschule. Darunter sind die Errichter des Denk- 
steins genannt: „Jihonya nakamajü / Uchiwaya nakamajü / Matsu 
Ichi / Utagawa söshachü hi yeiken“ = ‚Die Gilde der Buchhändler, 
die Gilde der Fächerhändler, Matsu Ichi [vielleicht ein Matsumuraya 
Ichibei] und sämtliche Schüler [sind] die Errichter des Denksteins.“ 
Es folgen dann die Schüler in der oben angegebenen Reihenfolge. Jedes- 
malsteht vor der Reihe der Schüler die Bemerkung: „Im Verein mit‘ 
(es folgt der Name des Meisters). 

Wir werden uns also bei der Aufzählung der Schüler Toyokunis I 
zunächst an den Denkstein als die sicherste Quelle halten. Von den 
einzelnen Daten über dieselben gebe ich in erster Linie das von 
der besten Quelle, von D, Berichtete, und ergänze dasselbe durch 
die andern Quellen. Um der Kürze willen — denn dieses Kapitel 
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umfasst eine Monographie für sich — gebe ich nur die wichtigsten 
Notizen unter Weglassung alles Anekdotenhaften, wie es z. B. H 
gern erzählt. 

Utagawa Kunimasa I. Rufname: Jinsuke (so auch 
M 218). Künstlername: Ichiyusai. Er stammte aus Somedo (H: bei 
Aizu) in der Provinz Oshü. Anfangs soll er Färber gewesen sein. Er 
schwärmte für das Theater und benutzte jede Mussestunde, um hineinzu- 
gehen. Sein Gewerbe führte ihn zu Toyokuni I. Da zu seiner Zeit 
Fächer mit Porträtbrustbildern Mode waren, malte er solche für die 
Fächerhändler. Die Kritik fiel sehr günstig aus, und er erhielt so viele 
Aufträge, dass er wohlhabend wurde. Sogar seines Meisters Porträtbilder 
sollen die seinen nicht erreicht haben. Auch seine Schauspielerbilder 
und Nishikiyes (Brokatdrucke, d. h. farbige Holzschnitte) waren be- 
rühmt. Dagegen soll er nach C weder Romane noch Bilderbücher 
illustriert haben. Die klassische Kunst hatte er nicht gründlich studiert 
und war daher in ihr unerfahren. C berichtet, dass er nur 2—3 (Ba: 
3—4) Jahre geschaffen habe. Da er mit Toyokuni I das Schauspieler- 
werk: Nigao yehon haiyü gaku-shitsu tsu I799 herausgab, so muss 
sein Wirken etwa in die Zeit von I797—1800 fallen. Nach H soll er jedoch 
erst seit Anfang Bunkwa (I804—17) zu malen aufgehört haben. Nach 
obigem ist diese Nachricht falsch. Er starb Bunkwa 7 (1810) Ende 
des ıı. Monats (Dezember) im 38. Lebensjahre. Er scheint der 
erste Schüler Toyokunis I im Schauspielerporträtfach gewesen zu 
sein. Auch an Sharaku hat er sich angelehnt, besonders an dessen 
Yenkyö-Periode.e Was ich von ihm kenne, ist in Zeichnung und 
Farbengebung vorzüglich. Allerdings erfährt dies Urteil eine Ein- 
schränkung. Mir sind nämlich zwei grosse Schauspielerbrustbilder 
von ihm bekannt, welche einen direkten Abklatsch anderer dar- 
stellen. Das eine ist fast ganz der im Spiegelbild gegebene Kopf 
von Toyokuni Nr. 502, nur ohne die prachtvolle Reliefpressung, das 
andere ebenso das in meiner Sammlung befindliche Brustbild von 
Kabukidö Yenkyö in Kurth S Nr. 22c Abb. Tafel 62. Ein drittes 
erinnert lebhaft an die Art Shunyeis, ein viertes wieder an Toyo- 
kunis I. Auch diese beiden dürften Plagiate sein. Ein Kunimasa II 
war Schüler des Toyokuni III; s. a. Kunisada II. Ebendaselbst 
Kunimasa III. 

Utagawa Kuninaga. Rufname: Baisennosuke. Künstler- 
name: Ichionsai. Aus Yedo gebürtig. Er war auch auf dem Gebiete 
der Musik begabt, ein trefflicher Kotospieler. Romanillustrationen. 
Ukiyeblätter von berühmten Orten. Starb Mitte Bunkwa (I804—I7) 
im 40. Lebensjahre (D und C). Scheint ein tüchtiger Künstler gewesen 
zu sein. Blätter von ihm sind selten. 
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Utagawa Kunimitsu. Rufname: Kumazö (CDHMH). 
Künstlername: Ichiösai (D). Er schuf Nishikiyes und Romanillustrationen 
(CD). Vgl. das Triptychon Nr. 797. 

Utagawa Kunisada I. Geboren Temmei 6 (1786) in 
Bushü. Sein Vater Gokyütei Kinrai starb schon ein Jahr später (8. Monat 
16. Tag = 27. September 1787) im Alter von 68 Jahren (H). Rufname: 
Tsunoda Shözö. Künstlername: Gototei (DC H). Anfangs nannte er 
sich (DC): Ichiyüsai (DCH) Kunisada, Gepparö (H: seit Bunkwa 
[1804— 17] Gepparö), Hokubaido (H wohl verschrieben: Baido), Töjuyen 
(H ebenso: Juyen), Kinraisha (C D), Fubö Sanjin, Fuchöan, Köchörö 
(H auch Tsukichörö) (C DH). Anfangs malte er, ohne Unterricht 
genossen zu haben, gute Schauspielerporträts (D H). Sein Vater (vgl. 
aber oben) brachte ihn daher zu Toyokuni I (D). Gegen 1805/06 schuf 
er Druckoriginale zu Romanen (DC). Dann Ringerporträts, Roman- 
illustrationen (D) und Kurtisanenbilder (C D). Er soll auch gute Fächer- 
bilder gemalt haben (H). Tempö 4 (1833) ging er in die Schule des 
Hanabusa Ikkei (CDH) und nannte sich in dieser Zeit Hanabusa 
Itchö (C). Im Frühling (D) (H: ı. Monat = 18. Februar bis 18. März) 
Tempö 15 (1844) nannte er sich Ichiyösai Toyokuni II (CDH). In 
Wirklichkeit war er der III. Toyokuni. Es gibt darüber ein satirisches 
Gedicht, dessen darauf bezüglicher Vers lautet: Nisei no Toyokuni 
nise no Toyokuni, etwa = „Der zweite Toyokuni, wisst, ein 
Z weifels - Toyokuni ist‘“. Das Wortspiel beruht auf nisei = ‚‚der II.“, 
und nise = ‚‚der unechte‘‘. C und D berichten das Gedicht. Seitdem 
(H: Seit Ende Tempö [1830—43]) ging sein blühender Ruf zurück (C D). 
Den Namen Kunisada trat er Kayei 5 (I852) an Kunimasa (II) ab (D). 
Er starb Genji I, 12. Monat, 15. Tag (I2. Januar 1865) im 79. Lebens- 
jahre (C DH). Er war einer der fruchtbarsten, aber nicht der besten 
Schüler Toyokuns I. 

Die Quellen nennen noch einen Kunisadall. Familienname: 
Takedai (D). Künstlername: Munehisa (D), Köchörö (DC). Anfangs 
nannte er sich Baidö Kunimasa (Il) (DC). Er war ein Schüler 
Toyokunis III (D), heiratete nach D Kayei 5 (I852), nach H Ansei 2 
(1855) die (H: älteste) Tochter seines Lehrers und bekam von ihm den 
Namen Kunisada (II) (CD H). Er gab Nishikiyes und Romanillustrationen 
heraus. Sein Todesdatum ist Meiji 13 (1880) 7. Monat, 20. Tag (= 20. Juli). 
Er wurde 57 Jahre alt. KHXI pag. 6 berichtet zu ihm noch: Sein 
Rufname war Yamashita Yüzö. Anfangs hiess er Chöbunsai Kuni- 
masa (II). Er war der zweite Mann der ältesten Tochter seines Lehrers. 
Auch nannte er sich Ichiyüsai Baichörö Kunisada. Schliesslich nahm 
er den Namen Toyokuni IV an. — Ferner berichtet KH XII pag. 6 
noch von einem Kunisada (III): Takeuchi Yeikyü, ein Schüler 
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des Toyokuni IV, nannte sich Kunimasa III und nahm später 
den Namen Kunisada III an. Er wäre der Toyokuni V, hat sich 
aber nicht so genannt. Er lebte bis 1895. — Toyokuni IV dürfte der- 
jenige Toyokuni gewesen sein, der Blätter mit Anilinfarben herausgab. 
Weder Toyokuni I, noch Toyokuni II kann es getan haben, da die 
erste Anilinfarbe, das Mauvein, erst I856 von Perkins in den Handel 
gebracht wurde. Auch Toyokuni III dürfte sie kaum verwendet haben. 
Ehe sie von England und Frankreich nach Japan eingeführt wurden, 
mag viel Zeit vergangen sein. Wenigstens zeigen Blätter aus dem 
78. Lebensjahre Toyokunis III noch keine Verwendung von Anilin- 
farben. Ein Triptychon meiner Sammlung, welches Anilinviolett ent- 
hält und Toyokuni signiert ist, wird von Toyokuni IV stammen. Auch 
der Typ der Gesichter spricht dafür. 

Utagawa Kuniyasul. Rufname: Angorö. Künstlername: 
Ichihösai (C DH). Er stammte aus Yedo und war von Jugend auf ein 
Schüler Toyokunis I (C D), nach H anfangs sein Privatschüler. Anfang 
Bunkwa (1804—17) gab er Nishikiyes heraus (DH). Später (CD) 
nannte er sich Sekigawa Yasunobu (C D H), dann aber wieder Kuni- 
yasu (CD). Er hat zahlreiche Romane illustriert. Er starb Tempö 7 
(1836) im 30. Lebensjahre (D). Nach H: Tempö 3 (1832), 7. Monat, 
6. Tag (1. Juli), im 39. Lebensjahre. Nach C: Mitte Tempö (1830—43). 
NJJ: Tempö 5 oder 6 (1834/5). v. Seidlitz gibt als Todesdatum ‚um 
1840 im Alter von 30 Jahren‘. Einer der schwächsten Schüler Toyokunis. 
Ba erwähnt einen Kuniyasu II als Schüler Utagawa Toyokunis. 

Utagawa Kunimaru I. Rufname: Bunji, Ichiyensai, 
Gosairö usw. (CD). Hatte auch die Haikai-Dichtung studiert (D). 
Er war ebenso beliebt, wie Kuniyasu I. Schauspielerporträts, Roman- 
illustrationen. Starb Bunsei I2 (1829) im 30. Lebensjahre (CD). 
Samba berichtet in seinem Tagebuch (SZ im ZEJ 165): ‚Kunimaru ist 
der Sohn eines Pfandleihers in der Odawarastrasse, 2. Abteilung, am 
Eingang zur Yokostrasse.“ Selten. Kunimaru II erwähnt D als 
Schüler Toyokunis III. 

Utagawa KunitsugilI. Rufname: Közö (so auch MH. 
H: Nakagawa Közö). Er hat Nishikiyes, Romanillustrationen usw. 
geschaffen (D C) und wurde Bunkyü ı (1861) Soldat (H). H erwähnt 
einen Sohn dieses Meisters als Kunitsugill. 

Utagawa Kuniteru. Rufname: Soyemon (CDHMH). 
Schuf Nishikiyes. 

Utagawa Kunimichil. Aus Ösaka (D). Einen Kuni- 
michi II erwähnt D als Schüler Toyokunis III. 

Utagawa Kuninobu. Cnennt nur den Namen. Rufname: 
Kaneko Söshirö, Yögakusha (?) (DH), Ichinisai (D). Künstlername: 
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Shima Sanjin (DC). H führt diesen Namen richtig als seinen Schrift- 
stellernamen an. Er war Romanschriftsteller und -Illustrator (DC). 
ZZAN 373 berichtet zu 1814: „Shima Sanjin, mit Rufnamen Kaneko 
Söshirö, Künstlername Ichireisui, wird Utagawa Toyokunis Schüler 
und erhält den Namen Utagawa Kuninobu. Shima Sanjin hat als 
‚Schriftsteller und als Maler viel geschaffen. Später hat der Meister 
aus irgendwelchem Grunde ihm besonders den Namen Ichiyösai gegeben.“ 

Utagawa Kuniyoshi. Rufname (nach H sein ursprüng- 
licher Name): Igusa, Magosabrö (DHNMH), Ichiyüsai (D) (nach H rich- 
tiger sein Künstlername), auch Chöörö (CDH). Geboren Kwansei 9 
(1797), ı1. Monat, 15. Tag (= 1. Januar 1798) (DH) zu Yedo (CDH). 
Sein Vater hiess Kichiyemon (DH) und war ein Färber (DC). Schon 
in seiner Jugend zeigte er Talent zum Malen. Als er die Holzschnitte 
studierte, wohnte er in der Familie des Kuninao. Daher soll 
er in der Hauptsache dem Malstil des Kuninao gefolgt sein (so auch H). 
Später arbeitete er in europäischer Manier. (Ein solches Bild, eine 
Brückenlandschaft, führt Ha unter 1342 an.) Ende Bunkwa (1804—17) 
illustrierte er das Buch: Murasaki zarashi = ‚‚Violette Färbung‘, welches 
aber als Stümperarbeit scharf getadelt wurde. Er legte sich daher 
auf das Schneiden der Bilder in Holz. Später gewann er seinen guten 
Ruf wieder. Ende Bunsei (1818—29) gab er die 108 Helden aus dem 
Suikoden in Nishikiyes heraus. Neben Nishikiyes schuf er auch Roman- 
illustrationen (CD). In der Phantasiezeichnung studierte er den 
Malstil des Shunyei (C D H). Später wurde er Toyokunis I Schüler (H). 
Seit Anfang Tempö (1830—43) stieg sein Ruf. Er liebte auch die 
Kyöka-Dichtung (D). Er starb Bunkyü ı (1861), 3. Monat, 5. (C: 4.) Tag 
(= 14. April), im 65. Lebensjahre (C D H). Sein Grab befindet sich 
auf dem Friedhof des Taisen-Tempels in Yedo. Er hinterliess zwei 
Töchter, Yoshitori (Höchö. Nach H Achö) und Kichijo (nach H 
Ahö). Erstere (nach H beide) folgte dem Beruf des Vaters (D). — 
Der tüchtigste und begabteste Schüler Toyokunis I, von grosser Kraft. 
Brillant sind besonders seine humorvollen Tierszenen. 

Utagawa Kunitada. (D.) 

Utagawa Kunitane. (D. 

Utagawa Kunikatsu. (D.) 

Utagawa Kunitora. Rufname: Kumezö (CDH MH). 
Romanillustrationen (D C MH). 

Utagawa Kunikanel(D). Er ist früh gestorben (MH). 
H und MH führen einen Kunikane II unter den Schülern Toyo- 
kunis III auf. 

Utagawa Kunitake. (D.) Ba nennt ihn einen Schüler 
des Kuninaga. 
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Utagawa Kunimune. (D.) Nach H war er anfangs, nach 
C und MH auch Schüler des Kuninaga. Er schuf Nishikiyes (C). 

Utagawa Kunihiko. (D.) 

Utagawa Kunitoki. Künstlername: Isshösai. Nach H, 
wohl irrtümlich, ein Schüler Toyokunis III. 

Utagawa Kuniaki. (D.) | 

Utagawa Kunitsuna. Nur von C, aber wohl fälschlich, 
als Schüler des Toyokuni III aufgeführt. 

Utagawa Kunihana. (D.) Künstlerin. [Oriental. Ar- 
chiv IIı, S. 37.] 

Utagawa Kunitame. Künstlername: Ichinensai. 

Utagawa Kuniaku. (D.) 

Utagawa Kunihide. Künstlername: Ippitsusai. (D.) 

Utagawa Kunikage. Künstlername: Isshösai. (D.) Nach 
H Schüler des Toyokuni III. MH führt ihn fälschlich als Schüler Toyo- 
kunis II an. 

Utagawa Kuninao I. Familienname: Kichigawa (D). 
Rufname: Utsurakuö (D), Shiröbei, Ichiyösai, Ukiyoan, Ichiyensai 
(H: Künstlername: Ichisai, wohl Druckfehler), Ryuyenrö (C D), Taizö 
(C DH MH). Er stammte aus der Provinz Shinana (C D H), studierte 
erst die alten chinesischen Meister und folgte dann dem litsu (D). 
Zuletzt war er Schüler Toyokunis I. Seit Ende Bunkwa (1804—ı17) 
gab er Romanillustrationen, Yomihons (humoristische Bücher) und 
Nishikiyes (so auch H) heraus. Anfang Tempö (1830—43) illustrierte 
er wieder Romane, Liebesgeschichten (so auch H) usw. (CD). Er be- 
freundete sich auch mit Hokusais Malweise (C). Sein Todesdatum ist 
unbekannt. Er soll Ende Tempö (1830—43) gestorben sein (H). Einen 
Kuninao II erwähnt C, ebenfalls als Schüler Toyokunis I. 

Soweit der Denkstein. Von den Quellen werden noch folgende 
als Schüler Toyokunis I genannt: 

Utagawa Kunishige(D), der aber nach dem Denkstein ein 
Schüler Toyokunis II war. 

Utagawa Kunikiyo(D). NachC undH Schüler Toyokunis III. 

Utagawa Kunifusal. (D.) Rufname: Tasabrö. H nennt 
einen Kunifusa II als Schüler Toyokunis IIl. 

Utagawa Kunimitsu, mit anderem Zeichen für mitsu, 
als der oben Genannte. (D.) 

Utagawa Kunitaki. (D.) 

Utagawa Kunichika. (D.) Rufname: Töjirö. Künstler- 
name: Ichiyeisai (H). 

Utagawa Kunitak i, mit anderem Zeichen für taki, als 
der oben Genannte. (D). 
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Utagawa Kunitomo. (D.), Auf dem Denkstein Schüler 
Toyokunis II. Aus Ösaka (DJ. Nach H und C Schüler Toyo- 
kunis III. 

Utagawa Kuniharu. Aus Ösaka (D). Nach dem Denk- 
stein Schüler Toyokunis II. 

Utagawa Kuniratsu. (D.) 

Utagawa Kunitöhisa. Künstlerin (DC). H nennt sie 
Kunitö. Vielleicht identisch mit dem als Schüler Toyokunis II genannten 
Kunihisa. | 

Auf dem Denkstein findet sich als direkter Schüler unseres 
Meisters Kösotei Toyokuni nicht angegeben, sondern nur als Toyo- 
kuni II seinen Schülern vorangestellt. 

Utagawa Toyokuni Il. Geboren 1777 (ZZAN 384). 
Jugendname: Kunishige (KH: Ichieisai Kunishige.) (H). Rufname: 
Genzö (DH KH), Bunji (KH). Später: Ichiryüsai (H) Toyoshige I 
(KH C). D meint, er habe diesen Namen schon anfangs getragen. 
Später nannte er sich auch Kösotei (D H). Er wohnte im Hongo- 
Stadtviertel in der Shunkistrasse (DC) und wurde daher auch der 
Hongo-Toyokuni genannt (KH) oder nach seinem Rufnamen der Genzö- 
Toyokuni (H). Er war ein Schüler Toyokunis I. Str. JI IX, X macht 
ihn zum adoptierten oder ‚wirklichen‘ (!) Sohne Toyokunis I, obgleich 
er ihn 1835 im Alter von 59 Jahren sterben und Toyokuni I 1768 
geboren sein lässt. Er wäre also im zweiten Falle geboren worden, als 
sein Vater 8 Jahre alt war. Das dürfte trotz Strange auch in Japan 
nicht möglich sein. Nach dem Tode Toyokunis I (KH: Erst 1826, da er 
1825 in dem Werke Onna füzoku azuma kagami noch Utagawa Toyo- 
shige signiert) heiratete er dessen Witwe (so auch H) und nannte sich 
Toyokuni II (D H). Er besass nach KH eine Porzellanhandlung. Sein 
Talent stand sehr dem seines Meisters nach (H). Er starb Tempö 6 
(1835), ır. Monat, ı. Tag (= 20. Dezember) im Alter von 58 Jahren 
(D KH). Nach H starb er jung, was aber gegenüber dem genauen 
Todesdatum falsch ist. Er stand in der Tat hinter Toyokunil stark 
zurück. Toyokuni III hat ihn nie als den II. anerkannt, sondern 
stets sich selbst als Toyokuni II bezeichnet. Sogar am Schluss der 
Inschrift des Denksteins hat er nach 1844 sich als Toyokuni II 
einmeisseln lassen. Ebenso signiert er auf einem Blatt meiner Samm- 
lung: Kunisada aratame nidai Toyokuni gwa = ‚Der II. Toyokuni, 
früher Kunisada““. 

Naojirö. Quelle C unterscheidet von Toyokuni II noch einen 
Naojirö (nicht Naajirö, wie ihn v. Seidlitz, oder Naogirö, wie ihn Str 
JI 49 nennt) und sagt von ihm, er sei der eheliche Sohn Toyokunis I 
und sein Schüler gewesen. Sowohl v. Seidlitz wie Strange identifizieren 
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fälschlich Naojirö und Toyoshige. Nach MH 217 ff. hat er nicht gemalt, 
sondern war Xylograph. 

Toyotoshi. Unter diesem Namen bucht D einen andern 
Sohn und Schüler Toyokunis I. 

N]JJ erwähnt unter den Schülern Toyokunis I auch eine eheliche 
Tochter desselben. Ferner wird unter den Schülern unseres Meisters 
noch genannt: 

Utagawa Toyohiro I. Er war der jüngere Bruder Toyo- 
. kunis I. Rufname: Töjirö. Künstlername: Ichiryüsai. (C DH.) An- 
fänglich war er der Schüler Utagawa Toyoharus I (D H), von dem er 
seinen Namen herleitete. Er war wie sein Bruder in Yedo geboren 
(C DH). Eine eigene Schule hat er wie dieser gegründet (C D). Auch 
der Musik war er ergeben und spielte die Shamisen (wie nach D auch 
das Koto) ausgezeichnet (C D H). Er hat zahlreiche Bücher illustriert 
(D), aber nach H niemals Schauspielerbilder gezeichnet. Mit letzterer 
Notiz geht es wie mit der gleichen über Suzuki Harunobu; Schauspieler 
sind bei ihm sehr selten. Dass er aber auch Schauspieler gezeichnet 
hat, beweist ein Hosoye meiner Sammlung. Nach D starb er 1828 oder 
1812, nach H, das wohl recht haben wird, 1828 im 5. Monat am 23. Tage 
(= 4. Juli) im Alter von 55 Jahren. Er war also 1773 geboren, 5 Jahre 
später als Toyokuni I. — Ba erwähnt einen Toyohiro II als Schüler 
Toyohiros I. 

Endlich führt Shikitei Sambas Tagebuch (SZ im ZE]J I 7ı) noch 
zwei Schüler unseres Meisters auf. Es berichtet zu IdII: ‚25. Juni, 
trübes Wetter, abends von der 7. Stunde (alter Zeitrechnung) ab Regen, 
nach Anbruch der Nacht starker Wind, die Schüler Toyokunis [I], . 
der Papierhändler Isabrö aus Senjü und Tada-kö, sind ge- 
kommen.“ Solcher Schüler hat unser Meister sicher noch sehr viel 
mehr gehabt, wie ja auch der Denkstein wie die Quellen sogar von 
solchen aus der Hofgesellschaft berichten. v. Seidlitz führt ganze fünf 
Schüler unseres Meisters an, was nur möglich ist, weil er die japanischen 
Quellen nicht beachtet. 

Auf dem Denkstein sind ferner genannt: 

als Schüler ToyokunislI: Kunitomi, Kunitomo, Kuni- 
hisa [Schülerin. Vgl. Oriental. Archiv Il ı, S. 37], Kuniharu, Kunihiro, 
Kunishige, Kunimori I, Kunitsuru, Kunimichi (?) II, Kunikatsu, 
Kunioki; 

als Schüler Kunisadas I: Sadatora, Sadafusa, Sada- 
kage, Sadahide (?), Sadatsuna, Sadaaki, Sadako, Sadamitsu, Sada- 
hisa [Schülerin], Sadanobu, Sadahiro; 

als Schüler Kuniyasus I: Yasunobu, Yasuhide, Yasu- 
shige, Yasuharu, Yasutsune, Yasukiyo, Yasumine; 
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als Schüler Kunimarus I: Shigemaru, Toshimaru, 
Terundo; 

als Schüler KuninaosI: Vakat; 

als Schüler Kuninobus: Nobukiyo, Nobukatsu, Nobu- 
hide (?), Nobukoki, Nobusada (?); 

als Schüler Kuniyoshis: Yoshiharu, Yoshinobu, Yoshi- 
fusa, Yoshikiyo, Yoshikata, Yoshikatsu, Yoshitada, Yoshitomi; 

als Schüler Kunitanes: Tanetsuke, Tanemasa, Tanekiyo, 
Tanekage, Tanenobu; 

als Schüler Kunikatsus: Katsushige, Katsunobu, 
Katsuhide, Katsuyoshi, Katsumasa; 

als Schüler Kunitakes: Takeshige, Takemitsu, Taketora; 

als Schüler Kunihides: Vakat; 

als Schüler Kuniakus: Vakat. 

Auffallend ist, dass weder die Söhne Toyokunis I noch sein Bruder 
Toyohiro auf dem Denkstein als Stifter genannt sind. Letzterer war 
wohl schon tot, da der Denkstein nach H zwischen dem 9. September 
und 8. Oktober 1828 errichtet wurde, das späteste und wahrscheinlich 
richtige Todesdatum Toyohiros I aber der 4. Juli 1828 ist. 


2. DAS TOYOKUNI-PROBLEM 


Eine grosse Schwierigkeit für den Sammler von Blättern unseres 
Meisters besteht darin, dass es nicht einen Künstler, sondern deren 
fünf gibt, welche ‚„Toyokuni“ signieren. Vier derselben haben wir 
oben näher kennen gelernt. Über den fünften werden wir weiter 
unten zu sprechen haben. Bei der Zuweisung der einzelnen Blätter 
wird sich keine Schwierigkeit in betreff des Toyokuni IV ergeben. Er 
kann sich erst nach dem Tode Toyokunis III, also nach Januar 1865, 
Toyokuni genannt haben, d. h. zu einer Zeit, in welcher schon die Anilin- 
farben ihren verderblichen Einzug in die Holzschnittkunst’ hielten. Wo 
wir diese auf einem Blatte finden, kann dasselbe nicht von Toyokuni I 
oder II, wahrscheinlich auch nicht von III stammen. Auch die Typen 
werden so verschieden von denen unseres Meisters wie seines Namens- 
erben sein, dass sie zu Irrtümern keinen Anlass geben. Bei Toyokuni III 
liegen ebenfalls besondere Schwierigkeiten nicht vor. Er signierte erst 
von 1844 ab als Toyokuni, also zeigen die Blätter schon äusserlich 
einen grossen Unterschied von denen unseres Meisters. Dazu kommt, 
dass seine Typen von denen Toyokunis I völlig verschieden, und 
die Blätter, wie auch die Quellen berichten, in Form und Farbe roher 
behandelt sind. Auch führt er seinen Namen oft in einem eigenartigen 
langgezogenen Ringe, den keiner der andern je benutzt hat. 
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Die Schwierigkeit fängt erst an bei der Unterscheidung der 
Werke des I. und II. Toyokuni. Die äussere Aufmachung der Blätter 
wird in der ersten Zeit Toyokunis II sich nicht von derjenigen der 
Blätter aus der letzten seines Meisters unterscheiden. Zwischen dessen 
Tode und der Namensänderung Toyoshiges liegt nur etwa ein Jahr. 
Wir sind hier also nur auf Typen und Signaturen angewiesen. Nun gibt 
es eine grosse Anzahl Schauspielerporträts, welche im Typ von denen 
stark abweichen, die Toyokuni I bis etwa I8Io geschaffen hat. Das 
Kinn ist übergross und eckig nach vorn gestreckt, die Wangenlinie 
wird fast zum geraden Strich, die Nase wird spitz und neigt sich etwas 
nach unten, die Augen erscheinen weit geöffnet und haben auch infolge 
der kleinen, oft freistehenden Pupillen etwas unangenehm Stechendes, 
bei Frauenrollen bürgert sich die vorgestreckte Unterlippe des Kikunojö 
immer mehr ein, kurz, das ganze Gesicht bekommt etwas Karikatur- 
haftes. Man hat daher diese Blätter, zumal sie auch sonst z. T. recht 
schwach sind, Toyokuni II zuweisen und aus ihnen den Typ einer be- 
sonderen Zeit seines Schaffens konstruieren wollen. Dagegen erhebt 
sich schon das Bedenken, dass dann nur noch wenige Blätter übrig- 
blieben, welche man in die Zeit von etwa I8Io bis 1825 setzen könnte. 
Dass aber Toyokuni I um 1810 nicht aufgehört hat zu schaffen, haben 
wir schon früher nachgewiesen. Entscheidend aber für die Zuweisung 
dieser Blätter an unseren Meister ist das Buch: Yakusha nigao haya 
geiko von 1817 (Nr. 340), welches nach dem Zeugnis aller Quellen von 
Toyokuni I herrühren muss und genau diese Typen zeigt. Vgl. Tafel 84. 
Daher müssen wir diese Blätter auf unsern Meister zurückführen. Daneben 
gibt es aber eine Reihe Blätter, welche ganz ähnliche Typen zeigen, nur 
die Nase ist zwar ebenso lang, spitz und nach unten vorspringend, tritt 
jedoch bedeutend weniger hervor, der Mund zeigt auf den mir be- 
kannten Blättern nicht die vorstehende Unterlippe, ist überhaupt 
kleiner, die Figuren erscheinen z. T. zu kurz gezeichnet. Diese Blätter 
vereinigt eine bestimmte Signaturform des ‚Toyo‘, das in einer Art 
Kelchform gezeichnet ist. Vgl. Tafel 94. Nun findet sich diese Form 
auf einigen Blättern meiner Sammlung wieder, welche ‚Kösotei Toyokuni 
hitsu“ signiert sind, also unzweifelhaft von Toyokuni II stammen. 
Alle Blätter mit dem ‚Toyo‘ in Kelchform werden also von Toyokuni II 
herrühren. Diese Behauptung wird dadurch noch gesichert, dass 
Toyokuni II, als er noch Toyoshige signierte, das ‚Toyo‘ in gleicher 
Form gibt. Vgl. Tafel 93 und KH XI, 6. 

Da Toyokuni I auf den ihm sicher zuzuweisenden Blättern nie 
„hitsu‘“ schreibt, sondern stets ‚gwa“, so wird auch ein Teil der das 
„hitsu‘“ tragenden Blätter Toyokuni II, ein anderer Toyokuni III zu- 
zuweisen sein. Unter ersteren befindet sich ein Farbenholzschnitt in 
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Kakemonoformat (Bam), welcher einen Falken auf einem Pinien- 
stamm, über ihm der Mond, darstellt, und ein Farbenblatt in Quer- 
format meiner Sammlung, welches den Titel trägt: Meisho hakkei = 
„Acht berühmte Ansichten‘, und eine Tempellandschaft darstellt, hinter 
welcher der Fujiyama mächtig emporragt. Unter der Signatur dieses 
Blattes steht ein Stempel in Kreisform, welcher auf rotem Grunde 
die weissen Charaktere ‚Utagawa‘“ in Stempelschrift zeigt. Da ich 
bei den Hunderten von Blättern, welche ich von unserem Meister 
gesehen habe, nie ein Landschafts- oder ein Tierblatt bemerkt, so ver- 
mute ich, dass die im Hp Nr. 89 aufgeführten Landschaften Toyokunis 
sowie die Ba Nr. 350 genannten beiden Tierbilder in Hochformat (,,See- 
adler auf einem Felsen in aufgewühlten Fluten. Ein grüner Shishi in 
seinem Rachen eine rosa Päonie haltend‘) ebenfalls von Toyokuni II 
herrühren. 

Auch Kono hana hat sich in Bd. XII 6 mit dieser Frage be- 
schäftigt und bietet drei Signaturen Toyokunis II, welche mit unserer 
Behauptung übereinstimmen. Trotzdem kenne ich ein Blatt, welches 
von Toyokuni II stammt und die Signatur ‚„Toyokuni gwa“ 
trägt, aber das „Toyo“ nicht in Kelchform gibt, sondern sich den 
Signaturen Toyokunis I nach I8ıo nähert. Dieses Blatt stammt 
jedoch aus einer Siebenblattserie, von welcher zwei andere Blätter das 
„Toyo“ wieder in Kelchform zeigen. Wo solches Blatt einzeln auftritt, 
wird der Typ entscheiden müssen. 

In meiner Sammlung befinden sich drei Blätter mit je einem 
Schauspieler in ganzer Figur. Signiert sind sie: ‚„Toyokuni gwa“. Alle 
drei nähern sich im Typ demjenigen Toyokunis II, alle drei sind schwache 
Arbeiten, aber aus älterer Zeit, alle drei zeigen den Charakter ‚kuni“ 
in einer eigenartigen Schreibweise. Auf zwei derselben ist das „Toyo“ 
der Kelchform angenähert. Ich stehe nicht an, auch diese Blätter auf 
Toyokuni II zurückzuführen und damit alle der gleichen Signatur. 

In den Sammlungen der Bremer Kunsthalle, Dr. Kurths und meiner 
eigenen befindet sich eine Serie von Hosoyes, welche nach ihrer Technik 
aus Ösaka stammt [Abb. Tafel 97]. Rechts oben in einem Langschild 
befindet sich der Serientitel. Daneben ein aufgeklappter Fächer mit der 
Personenbezeichnung der dargestellten Ganzfigur. Am linken Rande, 
etwas tiefer, das Wappen der betreffenden Person, darunter der Name 
des Darstellers und seines Hauses. Die Serie ist teils mit „Toyokuni‘, 
teils mit ‚Nagahide‘“ bezeichnet, teils ohne Künstlersignatur. Die 
Verlegerzeichen wechseln. Es handelt sich um Figuren aus dem Gion- 
Matsuri-Zug. Die Technik weicht von der in Yedo gebräuchlichen ab. 
Die Farbenflächen zeigen nicht die Holzmaserung. Es scheinen daher 
wohl Metallplatten für die Farben verwandt zu sein. Die schwarzen 
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Konturen und Kleidfalten sind auf den Farbenplatten ausgespart. Da 
sich die schwarzen Linien jedoch nicht immer mit den Aussparungen 
decken, hie und da sogar vergessen oder ausgesprungen sind, so wirken 
die Bilder, als ob sie handkoloriert seien. Dieser Eindruck wird auf 
einzelnen Blättern noch dadurch erhöht, dass neben dem gewöhnlichen 
Schwarz der Haare usw. noch ein tiefes mattes Sammetschwarz einzelnen 
Teilen der Kleidung aufgedruckt ist. Diese ganze Technik weist von 
Yedo nach Ösaka hin. Die Blätter sind Mitte der neunziger 
Jahre des 18. Jahrhunderts entstanden. Der Beweis liegt darin, dass 
auf den meisten von ihnen Mika auf grösseren Partien der Kleidung 
verwandt ist. Wenn auch die Verwendung des Mikapulvers in kleinen 
Partien sich schon früher findet, so z. B. auf einem Eisstück eines Blattes 
im „Spiegel der Schönheiten‘ von Shunshö-Shigemasa (1776), so hat 
doch die reichere Verwendung erst Nagayoshi nach 1790 gebracht. 
Ihm hat sich dann sein seltener Schüler Nagahide I und der hier an- 
geführte Toyokuni angeschlossen. 

Stammen diese Blätter nun von Utagawa Toyokuni I? Ich habe 
mich nicht davon überzeugen können. Die Typen sind völlig von denen 
Toyokunis I verschieden, gerade seine Eigenheit der Augenbildung 
findet sich nicht. Das ist immerhin auffallend, aber noch nicht ent- 
scheidend. Der anpassungsfähige Meister könnte fremde Typen über- 
nommen haben. Dagegen weicht die Signatur von derjenigen unseres 
Meisters völlig ab. Sie ähnelt der kleinen quadratischen, welche Toyo- 
kuni I nur bis 1790, nicht aber später noch geführt hat, zum Teil ähnelt 
sie sogar noch früheren Signaturen. Dass Provinzkünstler unter den 
Namen der grossen Yedo-Meister schufen, ist ja bekannt. Toyokuni I 
stand um 1797 auf der Höhe seines Schaffens, sein Name war berühmt. 
Das muss besonders Schauspielerdarsteller gereizt haben, seinen Namen 
ihren Werken vorzusetzen. Und in der Tat befindet sich ein solches Blatt 
in meiner Sammlung. Es stellt den Schauspieler Nakamura Sansen (?) 
dar und ist „Toyokuni gwa‘“ signiert. Hier findet sich die reiche Ver- 
wendung von Gold und Silber, wie sie später die Surimonomeister auf- 
nahmen. Die Technik ist aber die des Holzschnittes. Das Blatt muss 
auch erst später entstanden sein. Der Typ ist dem unseres Meisters 
völlig fremd, die nach links etwas geneigte Haltung des stehenden 
Schauspielers ähnelt sehr der Haltung der Figuren auf den oben- 
genannten Blättern. Sie hat etwas Traditionelles an sich. Ebenso ist die 
Rundung des Gesichtes, der etwas nach oben gerückte Ansatz des 
Halses, der dadurch eine ziemliche Breite bekommt, die auffallend 
dünnen Arme und Hände, der zu kurz gezeichnete Arm auf diesem Blatt 
ebenso zu finden, wie auf den vorigen. Sie alle werden daher von dem- 
selben Meister herrühren. Von Yedo weg weist auch der Name des 
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Schauspielers, den ich unter den Schauspielern Yedos nicht gefunden 
habe. Die Signatur des Blattes gibt das ‚Toyo‘ in einer Schreibung, 
die sich bei Toyokuni I nach 1793 nicht mehr findet. Endlich zeigt das 
Blatt eine Hecke, deren Farbe ein aus einer Mischung von Blau mit 
Orange hergestelltes Braun ist, welches ich auf Yedo-Blättern nicht 
wiedergesehen habe. Dagegen erscheint es auf einem ‚„Shunchö [chö 
— Schmetterling] gwa“ signierten Triptychon meiner Sammlung, welches 
in der Roheit der Auffassung und der Eigentümlichkeit auch der anderen 
Farben noch deutlicher beweist, dass es nicht in Yedo gedruckt ist. 
Wir werden es bei diesen mit ‚„Toyokuni gwa“ signierten Blättern vrohl 
nicht mit Utagawa Toyokuni I zu tun haben, sondern mit einem fünften 
Toyokuni, oder wenn man Kunisada III als fünften bezeichnen will, 
mit einem sechsten Toyokuni, welcher in Ösaka unter dem Namen 
des berühmten Yedo-Meisters schuf. Die Quellen schweigen sich über 
ihn vollkommen aus. 
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Die japanischen Quellen, welche teils das Leben der Holzschnittmeister selbst be- 
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schreiben, teils Anekdotenhaftes aus ihrem Leben oder ihrer Zeit geben, 
teils ihre Werke aufzählen, werden trotz gegenteiliger Behauptungen 
(z. B. v. Seidlitz im Orientalischen Archiv, Leipzig 1911, Heft 3, S. 163 f.) 
die Grundlage jedes Werkes über diese Meister bilden müssen. Ich stimme 
darin vollkommen mit Dr. Kurth überein. Daher sind diese Quellen, 
soweit sie mir erreichbar waren, diesem Werke zugrunde gelegt worden. 
Gerade für unseren Meister liegen die Verhältnisse hier sehr günstig. 
Wir besitzen eine authentische Urkunde über ihn, den Denkstein, 
welchen seine Schüler in Verbindung mit anderen ihm gesetzt haben, 
und auf den sie die Geschichte seines Lebens einmeisseln. liessen. 
Dieser Denkstein befindet sich noch heut auf dem Tempelland von 
Yanagishima myöken. Durch die Freundlichkeit des Herrn Dr. Hahn- 
Nagoya ist es mir gelungen, Photographien des Denksteins, sowie einen 
Kohleabzug der Inschriften zu erlangen, welche ich auf Tafel 20 und 21 
wiedergebe. Der Denkstein ist ein unregelmässig geformter, flacher, 
hochgestellter Stein von etwa ı80 cm Höhe und 100 cm Breite. Auf 
der Vorderseite steht die Biographie, auf der Rückseite die Namen 
der Stifter. Auf den Text dieses Denksteins gehen sämtliche mir be- 
kannte Quellen zurück. Wörtlich (bis auf geringe Abweichungen) 
hat ihn Quelle C mitgeteilt. Wir bezeichnen diese Inschrift mit PD. 

und B. Zwei der Quellen, welche der Katalog Barboutau seinen Angaben 
zugrunde gelegt hat, die mir aber unbekannt geblieben sind. Ich habe 
sie nur dort zitiert, wo unzweifelhaft zu erkennen ist, dass eine Nach- 
richt aus ihnen stammt. 

= Zöho ukiyoye ruikö, erweiterte Auflage von Homma Mitsumori, 
Tökyö 1899 und ıgor. Über diese Quelle siehe das Näherein Kurth U, 
9346; 

- Ukiyoye bikö von Umemoto Shötarö. Tökyö 1897. Vgl. ib. 

-Fusö gwajin den. Tökyö 1888. Unwichtig und daher von mir nicht 
benutzt. 


F= Ukiyoyeshi benran von Ijima Hanjürd. Tökyö 1893. Von D 


G 


H 


benutzt. 
= Buchöhö-ki von Shikitei Samba. Vgl. Kurth U, S. 9 f. Schliesst 
leider mit Toyokuni I und Toyohiro I, ohne ihre Schüler zu berück- 
sichtigen. 
Honchö ukiyo gwajin den. Tökyö ı899. 2 Bde. Vgl. Kurth U, 
S. 347. 


EJ = Enseki jisshu. 3 Bde. Tökyö 1807/8. Aus diesem Werke sind fol- 


gende Artikel benutzt: 
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GR = 1. Gisaku Rokkasen von Iwamoto Kattöshi, verbessert und ver- 
mehrt von Jinshoshonö Tenkoshi. Es bietet eine Lebensbeschreibung 
von sechs Dichtern, darunter die für uns wichtige des Samba Shikitei 
(1775— 1822) (EJ I 384). Im Anhang folgen drei Malerbiographien, 
darunter die des Toyokuni I (E]J I 406). Letztere ist kurz und nichts- 
sagend. 

MH = 2. Mumeiözuihitsu von Keisai Yeisen (Ikeda Yoshinobu). Es 
bietet eine Lebensbeschreibung Toyokunis I nebst Aufzählung seiner 
Schüler und einiger seiner farbigen Bücher, sowie eine absprechende 
Kritik seiner Malweise gegenüber der des Toyohiro. EJ II 217 ff. 


ZEJ = Zoku enseki jisshu. Tökyö 1808/9. Eine Fortsetzung des E]J. 
Aus diesem Werke stammen: 

SZ = 1.Shikitei zakki (,Miszellen‘) von Shikitei Samba selbst geschrieben. 
Eine der wichtigsten Quellen für einzelne Daten aus dem Leben des 
mit Samba befreundeten Toyokuni I (ZEJ I 44—7ı). 

KST = 2. Kokuji shosetsu tsu von Kimura Mokuö, einem Zeitgenossen 
Bakins (1767—1848) und genauem Kenner der damaligen Literatur. 
ZE]J 1253. Es bringt eine Nachricht über die Art, die Augen zu skizzieren, 
vor und nach 1804. Siehe S. 84. 

SKI = 3. Santö Kyödenichidai-ki. Eine Lebensbeschreibung des 
Dichters Santö Kyöden (1761—ı816), wahrscheinlich von Kyödens 
Bruder Kyözan. ZE]J II 188 —ı90. 

KK = 4. Kamikuzu-kagö von Mimasuya Fumiji nach einer Handschrift 
des Teikoku Toshokwan in Tökyö, welche 1844 im 10. Monat geschrieben 
ist. ZEJ II 248. 

TZK = Toyokuni sensei zafude no ki. Eine Lebensbeschreibung 
unseres Meisters, fast genau nach PD, welche aus den Ukiyoye 
hennenshi von Sekiba Tadatake stammt. Tökyö. Unter 1835. 

NJJ = Ö-Nippon jimmei jishö. Eine mir nur handschriftlich bekannt 

gewordene Biographie Toyokunis I. 

Nippon shosetsu nempyo von Asakura Musei. Tökyö 1806. 

Eine Bücherliste. Näheres siehe in der Einleitung zum Katalog der 

Bücher Toyokunis I. 

SGR = Shingunshoruijü. Bd. VII. Tökyö 1806. Aus ihm sind folgende 
Abschnitte benutzt: 

ZAN = 1. Zöho-aohon-nempyö von Ökubo Hasetsu. SGR VII 106 ff. 

ZZAN = 2. Zöho-zoku-aohon-nempyö von demselben. SGR VII 335 ff. 

GGS = 3. Gökan-gedai-shu. SGR VII 469 ff. 

WBS = 4. Warai-banashi-shomoku von Ökubo Hasetsu. SGR VII 579 ff. 

SHM = 5. Share-hon-mokuroku von demselben. SGR VII 609 ff. 
Das Nähere über diese Werke siehe in der Einleitung zum Bücherkatalog. 

Hierzu tritt die ıgıo gegründete Zeitschrift: 

KH = Kono hana, welche zum Teil wertvolle biographische usw. Notizen 
über unseren Meister gebracht hat. Sowie aus der Monatsschrift: 

TJM = The Japan magazine. Tökyö. Vol. II Nr. 4. August ıgı1: 
Toyokuni the first, by H. Shugio, diese nur wegen der gegebenen Ab- 
bildungen nennenswert. Der Artikel bringt Bilder des Grabmals sowie 
des Denksteins und ist etwa zweieinhalb Monate nach der Voran- 
kündigung dieses Werkes in Japan erschienen, in welcher die erstmalige 
Veröffentlichung dieser Denkmäler angezeigt wurde. 
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2. EUROPÄISCHE QUELLEN. 


v. Seidlitz = W. v. Seidlitz: Geschichte des japanischen 
- Farbenholzschnitts. Dresden 1897 und ıgıo. Die ı. Auflage 
ist das Werk, welches, wie Kurth im Utamaro S$. 3 sagt, ‚unser 
‚klassisches und grundlegendes“ für die Geschichte des Farbenholz- 
schnittes war. Auch für unseren Meister sind die damals gegebenen 
Urteile trefflich zu nennen. Leider ist v. Seidlitz in der neuen Auflage 
nicht mit der Zeit mitgegangen. Vgl. dazu Orientalisches Archiv 1911, 

Lie 2,.8 313. 

Strange JI = Edward F. Strange: Japaneses illustrations, 
a history of the arts of woodcutting and colour printing in Japan. In: 
The connoisseur series ed. Gleeson White. London 1904. Über den 
Wert dieser Quelle vgl. Kurth U 4 u.a. a. OÖ. Ich kann mich diesem 
Urteil nur anschliessen. 

Strange T = Edward F. Strange: Toyokuni and his thea- 
trical colour prints. In: Transactions and procedings of the 
Japan Society. Vol. VIII. London 1908. In Kurth: Utamaro pag. X 
erschien 1907 die Notiz: „So hat es Herr Friedrich Succo-Lichtenberg 
unternommen, eine Monographie des sehr schwer zu behandelnden 
Toyokuni I zu schreiben.‘ 1908 erschien Stranges Toyokuni. Dieses 
ganz merkwürdige Zusammentreffen hätte mir eine grosse Hilfe sein 
können; leider ist der Inhalt des Werkes darin ein negativer. Zur 
Charakterisierung desselben sei folgendes bemerkt. Die alte Sage von 
der niederen Stellung der Holzschnittmeister wird wieder aufgewärmt. 
Über Toyokunis I Lebensende wird berichtet: „Nun, er war nicht sehr 
alt, als er starb; aber in Japan altern die Männer rasch, besonders 
wenn die Art zu leben dazu hilft, welche Toyokuni vorzog, ich möchte 
sagen, genoss.“ Bisher wurde das immer von Utamaro I behauptet; 
Strange hat das Verdienst, diese unbewiesene und unbeweisbare Be- 
hauptung auch auf Toyokuni I ausgedehnt zu haben! Zu dem frühen 
Altern vergleiche man übrigens, dass z. B. Hokusai 90 Jahre alt wurde, 
Bakin 8ı usw. Kunisada soll die Holzschnittschule in Ösaka gegründet 
haben! Strange ahnt nicht, dass schon Tsukioka Tange (1717—1786), 
Tachibana Morikuni (1670—1748), Shumboku (ca. 1690 bis ca. 1773) 
in Ösaka wirkten. Er weiss auch nicht, dass Toyoshige sich erst nach 
frühestens 1826 Toyokuni II nannte. Die Schauspieler tragen nach 
Strange Masken. Man braucht sich nur die Mühe zu geben, zwei Porträts 
desselben Schauspielers mit und ohne Gesichtsbemalung zu vergleichen, 
um zu wissen, dass das falsch ist. Toyokuni soll als Schauspieler- 
maler wesentlich ein Realist sein! Sharaku gilt Strange als die 
hässlichste Phase des japanischen Farbenholzschnittes; er be- 
greift nicht, aus welchen Gründen französische Kenner Sharaku sammeln! 
Toyokuni folgte ı—2 Jahre, und möglicherweise, solange Sharakus 
Drucke Absatz fanden, diesem Künstler! Utamaros Frauenbilder 
werden „schön, aber gänzlich charakterlos‘ genannt. 
Ich glaube, diese Proben Strangescher Urteile werden genügen. Dem 
Ganzen setzt aber die Krone auf, dass in diesem, Toyokuni als Schau- 
spielermaler behandeln sollenden Aufsatz keine einzige Abbildung ein 
Werk aus Toyokunis Glanzzeit, vor 1800, zeigt. Ich habe mich mit 
Strange näher beschäftigen müssen, um einmal zu zeigen, wie durch 
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solche unverantwortlichen Urteile, die ausgesprochen werden, ohne 
dass ihr Urheber auch nur die nächstliegenden Quellen zu Rate zieht, 
Legenden über die Holzschnittmeister entstehen resp. verbreitet werden. 

Kurth A = Julius Kurth: Derjapanische Holzschnitt. Ein 
Abriss seiner Geschichte. München ıgıı. Das direkte Gegenteil 
von Strange. Jedes Urteil bis ins Feinste abgewogen und auf quellen- 
mässiger, wissenschaftlicher Grundlage beruhend. Eins der wenigen 
Werke, auf welche man sich verlassen kann. Dabei gänzlich neue Ge- 
sichtspunkte bietend. 

Kurth U = Julius Kurth: Utamaro. Leipzig 1907. 

Kurth S= Julius Kurth: Sharaku. München 1910. Für letztere 
beiden Werke vgl. meine Kritik derselben im Oriental. Archiv. Jahrgg. II, 
Heft 2. 

Netto =C. Netto und G. Wagener: Japanischer Humor. 
Leipzig 1901. 

Koch = W. Koch: Japan. Geschichte nach japanischen 
Quellen und ethnographische Skizzen. Dresden 1904. 

Lauterer = Joseph Lauterer: Japan. Das Land der auf- 
gehenden Sonne einst und jetzt. Leipzig. Vor- 
rede 1902 datiert. 

Florenz = Karl Florenz: Geschichte der Japanischen 
Literatur. Leipzig 1906. Leider ist die Tokugawazeit, besonders 
bezüglich des Dramas, sehr kurz behandelt. 

Die chronologischen Daten sind gegeben nach William Bramsen: 
Japanese chronological tables. Tökyö 1880. 

Andere, nur selten zitierte Werke sind im Text selbst angeführt. 


3. KATALOGE 


Am = Catalogue of a valuable collection of japanese colour prints ect., the 
property of a well-known amateur. London 1910. 

Ap = Catalogue of an exceedingly fine and valuable collection of japanese 
colour prints ect., the property of Col. H. Appleton. London 1910. 

Ba = Collection Pierre Barbouteau. 2 Bde. Paris 1904. 

Ba II = Collection Pierre Barbouteau. Artjaponais. Peintures, dessins, estampes. 
Amsterdam 1905. 

Bi = S. Bing: Exposition de gravure japonais. Paris 1890. 

CG = Objets d’Art Japonais et Chinois, peintures, estampes, composant la 
collection Goncourt. (Paris) 1897. 

CP Catalogue of japanese colour prints ect. London 1911. 

Du = Thöodore Duret: Livres et albums illustrees du Japon r&unis et catalogues 
(Biblioth@que nationale, departement des estampes). Paris 1900. 

Gi = Collection Ch. Gilloet. Estamps japonaises et livres illustres ect. 
Paris 1904. 

Go = Catalogue of a part of the valuable collection of japanese colour 
prints the property of Frederick William Gookin. London 1910. 

Ha = T. Hayashi. Dessins, estampes, livres illustres du Japon (1902). 

Hp = Catalogue of the Happer collection of japanese colour prints. London 1909. 

Hy = Catalogue of a choice collection of japanese colour prints the property 
of Baron Walter von Heymel. London 1910. 
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Im = Catalogue of the private collection of an importer of japanese products 
comprising valuable and important japanese colour prints. London 1911. 

K = Japanische Holzschnitte aus der Sammlung Straus-Negbaur in Frank- 
furt a. M. Beschrieben von Dr. Julius Kurth. 

Mi = Catalogue of a valuable collection of japanese colour prints the property 
of Dr. R, & Miller. London isır. 

Mo = Japanische Kunstwerke. Waffen, Schwertzieraten, Lacke, Gewebe, Holz- 
schnitte.e. Sammlung Mosle.e Königliches Kunstgewerbemuseum. 
Berlin 1909. 

Mt = Katalog der Auktion japanischer Farbenholzschnitte in München. 28. und 
29. November 1907. 

Mu = Japan und Ostasien in der Kunst. Katalog der Ausstellung [in München]. 
München 1909. 

Mor = Arthur Morrison: Exhibition of japanese prints. London 1909. 

Tu = Catalogue of a valuable collection of japanese colour prints the property 
of S. Tuke. London ıg11. 


4. SAMMLUNGEN 


Bam = Bamberger-Berlin. 

BK = Bremer Kunsthalle. 

Br = Baer-Frankfurt a. M. 

Fr = Fritzsche-Berlin. 

H = Hahn-Frankfurt a.M. 

J = Professor Dr. Jaekel-Greifswald. 

KB = Kgl. Kunstgewerbemuseum-Berlin. 
Kurth = Dr. Kurth-Berlin-Hohenschönhausen. 
1% Lürmann-Frankfurt a. M. 

R = Rex-Berlin. 

Sm = Dr. Smidt-Bremen. 

Sn = Frau Straus-Negbaur-Frankfurt a. M. 
Su Pfarrer Succo-Berlin-Lichtenberg. 

W = R. Wagner-Berlin. 

Wi = Dr. von Winiwarter-Li£ege. 
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SONSTIGE ABKÜRZUNGEN 


Abb. = Abbildung. FR = Frauenrolle. 
Bl., Bil. = Blatt, Blätter. ib. ,= ebendaselbst. 
Fb. = farbig. Schw. = Schwarzdruck. 
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:WORILAUT DES BENKSTEINS 


UND DER 


OVBELIENGDH 


ANHANG I: 


DER WORTLAUT DES DENKSTEINS 
UND DER QUELLEN (C, D,H 


Wir geben im folgenden dasjenige, was die japanischen Quellen, 
soweit sie mir zugänglich waren, über Toyokunis I Leben berichten. 
Zugrundegelegt ist die Inschrift des Denksteins, sie ist gesperrt 
gedruckt. Die Zusätze aus den andern Quellen sind in runden 
Klammern gegeben. Eigenes ist in eckige Klammern gesetzt. Wo 
nichts hinzugefügt ist, stimmt der Text von PD mit dem der Haupt- 
quellen C und D überein. 

Ichiyösai Utagawa in Ra (PD). hiess mit 
seinem Familiennamen Kurahashi (PD, D). Sein Vater 
führte den Namen Goröbei. Zur Zeit des [Nengö] 
Horeki wohnte er in der Gegend des (H: Vor dem) Shiba- 
shimmei-Tempel (B, GR: In der Mishimastrasse. A: Beim Shin- 
toistentempel Shimmei). Er hatte das Gewerbe eines Holz- 
statuettenbildhauers und gründete darin eine 
eigene Schule (letzteres fehlt inH). Einstschufer das 
Porträt des berühmten (fehlt in H) Schauspielers 
Ichikawa Hakuyen (H add. Danjürö II). Es war vor- 
züglich (H: Es soll vorzüglich gewesen sein). [Diese ganze Anekdote 
fehlt inCundD]. Anfang Meiwa (C: Meiwa6) wurde hier 
(MH: In Yedo, Shiba Mishimastrase) Toyokunigeboren (die 
Geburtsangabe fehlt in Cund Hl. Sein Jugendname (C und H: 
Rufname) war Kumakichi. Da er am Malen Geschmack 
fand (fehlt inC und H),studierte er die Ukiyoye (TZK: Liess 
ihn sein Vater die Ukiyoye lernen) bei (C: Wurde er der Schüler des, H: 
ging er in die Schule des Ahnherrn der Malerei) Utagawa (fehlt in 
CundH) Toyoharu. Vonnunan nahm er den Familien- 
namen Utagawa an (fehlt in C, D, H. — Dund H: Er nannte 
sich Ichiyösai. — H fügt hinzu: Er gründete die wunderbare Utagawa- 
schule). Er war in der Tat ein hervorragendes Talent 
(fehlt in C, D. Beide setzen hinzu: Später folgte er der Malart des 
Itchö und auch des — C add. Gyokuzan und — Kutokusai [letztere 
beide hält Ba irrtümlich für denselben Meister]. —H: Er vereinigte den 
Malstil des Itchö, Gyokuzan und Shunyei. In Übereinstimmung mit : 


10* 


148 ANHANG I 


der Utagawaschule erfand er einen eigenen. — C, D: Er gründete eine 
eigene Schule. — MH setzt hinzu: Auch bemühte er sich in der Art 
der Kanö-Schule zu zeichnen). Erwurdeberühmt (C: Toyokuni 
gab zuerst Schauspieler-Szenenbilder bei dem Verleger Izumiya Ichibei 
in Shimmei-mae heraus. — MH fügt hinzu: Es sind das die Schauspieler- 
Szenenbilder mit dem Verlegerzeichen Sumi Ichi [im Langschild. Das Ver- 
legerzeichen ist abgebildet]. Aufsteigend malte er in treff- 
licher Weise Bilder der modernen Schauspieler 
(D: Malte geschickt Schauspielerporträts. — H: Malte schöne Schau- 
spielerporträts), als ob sie Geist und Leben besässen 
(H: Sein Malername war der zur Zeit am meisten blühende). Ferner 
auch die entzückenden Erscheinungen der 
schönen Frauen seiner Zeit (C, D: Bilder schöner Frauen. 
'— H: Bezaubernde, schöne Frauen. — H setzthinzu: Auch Ringer von 
kraftvollem Körper. Sein Name war in Stadt und Land bekannt). 
In verschiedenen Ländern war er populär, eine 
zahllose Kundschaft kaufte seine Bilder, als 
seien sieRaritäten (B: Mehrere Hundert Vulgärwerke und Lese- 
bücher, von ihm illustriert, werden noch vom Publikum geschätzt. — 
A: Die Chinesen, selbst die Barbaren, suchten seine Originale. — H: Toyo- 
kuni schuf hierbei Geistvolles mit feinsinnigem, feinfühligem Pinsel. 
Gewiss brachte er dem Izumiya mehr, als dieser zum Verkauf ver- 
öffentlichen konnte). Zu dieserZeitgingderNamelchi- 
yösaiauf wie die Sonne (H: Schliesslich wurden seine Bilder 
nach und nach immer höher kritisiert, so dass sein Name hoch empor- 
stig). Eine Zeitlang machte der Name Toyokuni 
allein Fortschritte (D: Toyokunis Name war eine Zeitlang 
glänzend. — C hat dafür eingeschaltet: Toyohiro war eine Zeitlang 
mit ihm berühmt. — H: Spielend mit geschicktem Pinsel ging er unter 
die Götter). Seine Malart wurde zu einem unvergleich- 
lichen Schatz (H: Er entwarf eine Malart, welche mit der Mode 
der Zeit in schöner Harmonie übereinstimmte. — C: Er kopierte wunder- 
bar die Sitten der Gegenwart. — A: Die Art seiner Malerei eignete ihm 
allein. Sogar aus dem Roten-Tor- [Kaiserlichen] Palast 
studierten [Leute] beiihm als Lehr.er (A: Er unterrichtete 
seine Schüler umsonst. Nicht wenige ausgezeichnete 
Talentegewannerzu Anhängern des Malberufes 
undSchülern ErwarinderTatdieKronedermo- 
dernen Ukiyoyelehrer (MH: Da durch ihn Bijinbilder und 
Schauspielerköpfe sehr verbreitet wurden, kann er als Begründer einer 
Wiederbelebung [auf diesem Gebiete] bezeichnet werden. — C, D: Man 
kann ihn nennen — D: Er liess sich nennen — Begründer der — D: 
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Ukiyoye- — Wiederherstellung [Vgl. S. 31]. Er malte hundert ver- 


schiedene Arten von Nishikiyes, Romanen, Lesebüchern. — MH: 
Romane, Fünfbücher, Lesebücher und Nishikiyes sind viele Hun- 
derte [von ihm] in der Welt verbreitet. —- H: Trotzdem war er 


anfangs und zuletzt nicht populär. — D, C: Anfangs wohnte er in der 
Shiba Mishimastrasse. — MH ebenso. Dann in der Yoshimachi, dann 
in der Horiye-chö, dann in der Kamimaki-chö, dann in Kawagishi 
Aburaza. — H: Er zog von der Shiba Mishimastrasse in die 3. Querstrasse 
der Chübashitori in die Nähe des Baraiteikanaraku. — D, C: Später 
zog er nach der Yoshistrasse — GR: Zuerst wohnte er in der 
Yoshimachi — dann nach der Horiye-, der Kamimakistrasse, dem 
Kashiaburaza — GR: Maki-chö Aburaza -— usw.). Leider starb 
Ichiyösai im 57. (B, MH fälschlich 33.) Lebensjahre 
(so auch D, H), zur Zeit des [Nengö] Bunsei 8. Hahnen- 
Jahr im ı. Monat am 7. Tage (D, H: Er starb Bunsei 
8. Jahr Anfangsmonat am 7. Tage). Er ward beerdigtin 
Mita Hijirizaka im Köun-Tempel. Sein Toten- 
name ist (H: Tokumyöjin) Jissai Reigö (H add. shinshi. 
— GR ebenso wie HJ. Die hinterbliebenen Schüler 
haben sich mit dem Adoptivsohn des Ichiyösai, 
demjetzigen Toyokuni, beraten und einige Hun- 
dert hinterlassener Skizzen des verstorbenen 
Lehrers begraben [und darüber) einen Denkstein er- 
richtet (H: Die Schüler, sich beratend mit dem Adoptivsohn Toyo- 
kunis, errichteten einen Denkstein. Auch die Freunde des 
Verstorbenen vereinten ihre Kräfte zu diesem 
Zwecke, und Sakuragawa Jihinari bat mich um 
diese wertlosen Worte [C hat in der Denksteininschrift aus 
zuji = „wertlose Worte‘ buji = „Grabschrift‘ gemacht. Wohl ein Akt 
japanischer Höflichkeit]. Da ich ein alter Freund des ver- 
storbenen Meisters war, sokonnteich das nicht 
abschlagen und habe, indem ich dies schrieb, der 
Bitte entsprochen. Bunseiır Jahr boshi [= inu-ne] 
Herbstmitte (H: Bunsei ıı. Jahr 8. Monat). VonKyökadö 
Yomono Magao!) verfasst. Von Kubo Seiri ein- 


‘) „Kyökadö Yomono Magao war in Yedo geboren und lebte auch meistens 
dort. Er hat Haikai und Kyöka von Shokusanjin gelernt und ist berühmter als 
sein Lehrer geworden [eine im Japanischen sehr gebräuchliche Redensart, die 
nicht wörtlich zu nehmen ist]. Er starb Bunsei ı2, ushi, [1829] am 6. Tage des 
6. Monats [6. Juli]im Alter von 77 Jahren. Sein Grab befindet sich in Koishikawa 
' Sambyakuzaku Gokurakusui Jödoshü Chüdaizan Köenji.“ [Aus dem Ukiyoye 
hennenshi unter Bunsei 18.] 
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gemeisselt.e. Schrift und Charaktere der Inschrift- 
tafelvon Santöan Shöja Kyösan (H: Magao, Verfasser 
der Inschrift; Santö Kyösan, Verfertiger der Inschrifttafel. —MH: Santö 
Kyösan hat die Inschrift verfasst) [Ende von PD). 


Zusätzeaus(C,DundH. 


D C: Von Wichtigkeit sind von den Drucken, welche Toyokuni 
illustriert hat, folgende: (C: Yetehon) toshidama fude (in MH als farbiges 
Buch angegeben). Yakusha aimi kagami [= Haiyü söbö kagamij] 
(MH: Yakusha aikagami. Farbig). (C: Desgleichen [d. h. Yakusha] 
kono te kashiwa (C: Verfasser: Emba. — MH: Farbig). Imayö sugata 
(C: Frauenbilder. — MH: Farbig). Nigao haya geikö (MH: Farbig). 
Sangai kyö (C: Verfasser: Samba. — MH: Farbig). (C: Von demselben 
[d. h. Toyokuni] illustrierte Romane:) Sakura-hime zenden (C: Verfasser: 
Kyöden). Söchö-ki (C: Desgleichen). Inazuma byöshi (C: Desgleichen). 
Honchö suibodai (C: Desgleichen). Utö chügiden (C: Desgleichen). Shi- 
tennö shöto iroku (C: Verfasser: Bakin). Wakae no hato (C: Desgleichen). 
Sangoku ichiya monogatari (C: Desgleichen). Akogi monogatari (C: Ver- 
fasser: Samba). Katakiuchi Matsuyama banashi (C: Verfasser: Emba). 
Shiki monogatari (C: Verfasser: Shinrotei). Baika körizaki (C: Ver- 
fasser: Kyöden). [Die folgenden Werke stehen nur in D] Kwanzen 
tsujidangi. Katakiuchi ökamigawara. Orokugushi kiso no adauchıi. 
Futsukagawari renri no botan. Uta jizukushi aoyagi. — 

C: [Den Zusatz über das Skelettbild siehe S. 86f]. 

C: Folgender Vers des Sterbegedichtes ist auf einem Gedächtnis- 
bild nach Toyokunis Tode herausgegeben worden (H: Vers seines Sterbe- 
liedes:) (C, H, GR): Ein Schatten, undeutlich wie eine Kohlezeichnung. 
— C: Das Niedergeschriebene ist aber der Vers eines andern, also offen- 
bar nicht das Sterbelied (H: Dies ist, wie man sagt, für einen andern 
verfertigt. Möglicherweise ist es so. — GR: Auf seinem Sterbebette hat 
er dieses Gedicht gemacht). 

C: Andenkenbild mit Lobsentenz von Kunisada [I] gemalt: 

Neujahr am siebenten Tag 

Des Meisters Seele 

Im ewigen Abschied lag. 

Nun von Trauer still- 

Innig umfangen 

Wein’ ich am Morgen, 

Da sonst ich doch nehmen will, 
Ledig der Sorgen, 

Nanakusa mir, 

O Buddha, vor dir! 
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[Damit schliesst Quelle C. Zum Verständnis des Gedichtes ist 
zu bemerken: Nanakusa-gayu ist ein Brei, welcher aus Reis gekocht 
und mit sieben Arten im Herbst bewunderter, blühender Pflanzen ge- 
würzt wird. Es sind dies: Lespedeza bicolor, miscanthus sinensis, 
pueraria Thunbergiana, dianthus superbus, patrinia scabiosaefolia, 
wistaria (glycine) sinensis und convolvulus major. Am 7. Tage des 
I. Monats, dem Todestage Toyokunis also, ging Volk und Hof ins Freie, 
um die Nanakusa (7 Kräuter) zu pflücken und den Brei herzustellen. 
Man ass ihn, um damit Krankheiten usw. im neuen Jahre von sich fern- 
zuhalten. Der Sinn des Gedichts ist also: An dem Tage, an welchem 
jeder sich freut, weil er von Sorgen ihn freimacht, muss ich trauern, 
da der Meister starb.] 

[Bezüglich des Sterbeliedes und des Andenkenbildes haben die 
Quellen unrecht. In T JM findet sich die Abbildung eines von Gototei 
Kunisada gemalten Andenkenbildes. Es stellt Toyokuni stehend dar, 
die Hände unter den weiten Ärmeln seines Gewandes versteckt, über 
dem er ein Schulterkleid trägt. Die Inschriften geben rechts oben den 
Totennamen: Jissai Reigö shinshi, das Datum seines Todes: Bunsei 
8. tori Jahr (1825) ı. Monat 7. Tag, darunter den Ort seines Grabes: 
Mita Hijirizaka Köun-ji, seinen Namen: Utagawa Toyokuni und sein 
Lebensjahr, das 57. Über der Figur steht das Sterbelied in der Fassung 
von C, rechts als solches gekennzeichnet durch das Wort jisei, links 
signiert: Toyokuni. Also stammt nach diesem Bilde das Sterbelied 
von Toyokuni selbst Vgl. Tafel 17. Das vonC erwähnteLoblied auf dem 
Andenkenbild steht entweder auf einem andern Porträt Toyokunis, 
vielleicht auf dem Hp 281 erwähnten, oder es liegt ein Irrtum von C vor.] 

D: Quellen: Utagawa Toyokuni zafude no ki [= TZK], Zöho 
ukiyoye ruikö [= C] und andere. [Hier schliesst Quelle D.] 

H: [den Zusatz über Toyokunis Besuch bei Izumiya Ichibei siehe 
S. I9. Desgleichen den Zusatz über seine Entzweiung mit Toyohiro 
3, 2891. 


ANHANG II: 


DIE INSCHRIFTEN DES GRABMALS 


ANHANG Il: 


DIE INSCHRIFTEN DES GRABMALS 


Das Grab Toyokunis mit dem sich darüber erhebenden Denkmal 
geben wir auf Tafel ı8f. wieder. Die Inschriften lauten: 
Ganz unten auf dem Sockel des Obelisken steht: Utagawa. 
Die Vorderseite des Obelisken zeigt oben das Wappen 
Toyokunis, den Ring. 
Rechte Zeile: Hökoku in Shinyügwashun shinshi. 
Mittlere Zeile: Tokumyöin Jissaireigö shinshi. 
Linke Zeile: Sanköin Hökokujushin shinshi. 


Rechte Seite: 

Rechte Zelle: Utagawa Toyokuni koto. 

Linke Zeile: Genji kinoe-ne no toshi jü-ni gatsu 
jü-go nichi nidai-me [1864 im ı2. Monat 
am 15. Tage zum zweiten Male]. 

Linke Seite: 

Rechte Zeile: Bunsei hachi kinoto-tori toshi shö- 
gatsu nan oka [Id25 im I. Monat am 7. Tag. 
Toyokunis Todesdatum]. 

Linke Zeile: Meiji jü-san nen shichi gatsu ha- 
tsuka sandai-me [1880 im 7. Monat am 
20. Tage zum dritten Male]. 


Zu den Inschriften der Vorderseite gab mir Herr Dr. Hahn-Nagoya 
freundlichst folgende Erklärungen: 

Hökokuin, Tokumyöin und Sanköin sind sogenannte Ingö (Ehren- 
namen). Einen Ingö erhielten, ausser den Samurais (Adligen), eigentlich 
nur solche Personen,.die einen Tempel stifteten. Später ist aber diese 
Regel nicht mehr so genau genommen worden, sondern man gab dem 
Verstorbenen auch dann einen Ingö, wenn der Tempel ein ansehnliches 
Geldgeschenk erhielt. 

Shinyügwashun, Jissaireigd und Hökokujushin sind sogenannte 
Hömyö oder Kaimyö (Ehrentitel). Jeder muss mindestens ein oder 
auch zwei Schriftzeichen des Namens enthalten, den die betreffende 
Person.bei Lebzeiten führte. Ingö wie Kaimyö enthalten lobende An- 
spielungen auf die Tugenden und Fertigkeiten des Verstorbenen. Die 
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benutzten Schriftzeichenverbindungen werden aus den O-kyös (Sutras) 
und aus chinesischen Schriftstellern gewählt. Das letztere aber nur bei 
der Zen-Sekte, der das Denkmal angehört. 

Sankö: Die Bedeutung ist nicht klar. Wahrscheinlich eine 
Anspielung auf irgendwelche in buddhistischen Schriften erwähnte 
„drei Gerüche‘. 

Tokumyö: Jemand, der einen ungewöhnlichen Grad der 
Vollkommenbheit erreicht hat. 

Jissai: Höchste realistische Wirkung. 

Reigö: Höchst geschickt mit dem Pinsel. 

Shinyüugwashun: Toyokuni starb im Hahnen (tori=yü) -jahr, 
im ı. Monat (shö-gatsu, früher auch haru = shun genannt). Aus diesen 
beiden Schriftzeichen (tori und haru = yü und shun) ist ein Kaimyö fabri- 
ziert worden. Geht man der Bedeutung nach, so müsste die Ordnung 
der Schriftzeichen in diesem Namen wohl Shingwayüshun sein; aber 
vielleicht finden sich irgendwo in O-kyös oder chinesischen Büchern 
die Verbindungen shin-yü und gwa-shun. Es handelt sich nur um Schrift- 
zeichenspielereien. 

Shinshi nach dem Hömyö ist das Zeichen für einen Rang, der 
dem Namen beiwohnt und zwar einer Person von mittlerem Range, und 
auch ein Zeichen, dass die betreffende Person männlichen Geschlechts 
war. Höhere Rangbezeichnungen für männliche Personen sind z. B. 
Go-ji, Dai-go-ji. Bei Frauen setzt man hinter den Hömyö etwa Shin-nyo 
oder Dai-shi. 


Druck der K.B. Hofbuchdruckerei Gebrüder Reichel, Augsburg. 
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UTAGAWA TOYOHARU I: YORITOMOS JAGD AM FUJI 
Rosa, Grün, Blau, Violett, Grau. Europäisierende Perspektive. 
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Dreifarbendruck in Blau, Rot, Gelb. 
Der Schauspieler Segawa Kikunojö in der Rolle 
der Itsuki unter blühendem Kirschbaum. 
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UTAGAWA TOYOHARU I: HOLLÄNDISCHE KANALLANDSCHAFT 
Orange, Grün, Rosa, Hellgrau. 
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TORII IV KIYONAGA: SPAZIERGANG DER OIRAN KATACHINO 
AUS DEM ÖGI-HAUSE MIT IHREN KABUROS SHIKENO UND 
MAKINO UND EINER SHINZÖ 


Rot, Gelb, Grün, Hellblau, Violett, Schwarz. 
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TÖSHÜSAI SHARAKU: DER SCHAUSPIELER SAWAMURA 
SOÖJÜRÖ ALS DAIMYÖ YENYA 


Rehbraun, Blassgelb. Fächer Gold. 
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KABUKIDÖ YENKYÖ: EIN SCHAUSPIELER DER NAKAMURA-SIPPE 
ALS PAGE 


Blassbraun, Blassrot, Schwarz, 


Kurth U 415 Sig. Kurth 


KITAGAWA UTAMARO I: SEIRÖ NIWAKA JO GEISHA NO BU 


(Typen von Geishas am Niwakafeste der „Grünen Häuser‘.) 
Um 1790. Beispiel des Nagayoshityps. 


Rot, Apfelgrün, Hellblau, Violett. Grauer Mikagrund. 
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HOSODA YEISHII: VORNEHME DAMEN BEIM LEUCHTKÄFERFANG 
Beispiel des früheren Typs. 
Gelb, Grün, Blau, Violett, Schwarz. 
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SHUNCHÖ: SZENE AUS EINEM DRAMA 
Beispiel eines Ösaka-Meisters. 


Rotbraun, Lederbraun, Grau, Grün, Gelb, Schwarz. 
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TOYOKUNIS GRABMAL 


auf dem Friedhofe des Köuntempels zu Tökyö. 
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GRABMAL 


(Seitenansichten.) 


TOYOKUNIS 


DER VON DEN SCHÜLERN TOYOKUNIS I IHREM MEISTER IN 
YANAGISHIMA IM MYÖKENTEMPELLAND ERRICHTETE DENKSTEIN 


20 


1 


urr 


KAP ER 


BE SEEN 
Br 


Ka 


"ie 


u“ 


Fade 


& 


21 


a Te 


FLENEAEERI KIT RE Fer 


DIE INSCHRIFT AUF DER VORDERSEITE DES DENKSTEINS 
(Toyokunis Biographie von Santö Kyösan geschrieben.) 
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Nr. 422 Sig. Succo 
DAS NAKAMURA-ZA-THEATER WÄHREND EINER VORSTELLUNG 
Linkes Blatt eines Triptychons. 

Hellrot, Orange, Gelb, Dunkelgrün, Blau. 
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Nr. 762 Sig. Succo 


BEGEGNUNG ZWEIER OIRANS IN DER MITTELSTRASSE DES 
YOSHIWARAS 


(Beispiel gleichmässig abgestimmter Farben.) 
Hellrot, Gelb, Gelbgrün, Hellblau, Violett. 
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UTAGAWA TOYONOBU: 
SZENE AUS: DER 
YOSHITSUNE-SAGE 

Vierfarbendruck. 

Rot, Grün, Blau, Violett. 
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EPISODE 
"BEIM BALLSPIEL 
Scherzsign.:UtaToyokuni. 
Der Jüngling stellt wohl 
ein Selbstporträt des 
Meisters dar. 


Sig. Succo 
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Nr. 724 Sig. Suceco 


SZENEN AUS DEM RÖNIN-DRAMA 


Akt 6. 
Unterredung Okarus mit Kampei. 
Rot, Grün, Blau, Grau. 


kt 3. 
Kampei zählt das erbeutete Geld. 
Rotbraun, Gelbgrün, Hellblau, Schwarz. 
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Nr. 655 


ZWEI FRAUEN UND EIN MÄDCHEN 
VOR DER PFAUENVOLIERE DES BLUMEN-VÖGEL-TEEHAUSES. 


Gelbgrün, Grau. 
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AUF DEM WEGE ZUR GESELLSCHAFT 
(Eine Dame, begleitet von ihrem Kinde und zwei Geishas.) 
Aus einem Pentaptychon. Beispiel des Gokyotyps. 
Rot, Orange, Grüngelb, Blau, Violett, Schwarz. 
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FÜRYÜ YOSHIWARA HAKKEI 
(Acht Ansichten berühmter Yoshiwara-Schönheiten.) 
Hanaögi aus dem Ögi-Hause am Feierabend. 
Orange, Grüngelb, Gelb, Hellrot. 


33 


'yey uopunyıo 
'eıpenO um uontsoduwoy I tunyoAo], 9Ip SyOnIq-I42J0IA-nEIZ Op [ordsıog, 


I[OM INVIO UFTAIISNYHIS NAA OINAH O[OS IOHISIT AAA 
:I9}y2Iq Sys uaywuynIsqg I9P LS Tun snYy 


099NS "IS ‘797 'IN O9OnS "SIS ö q8sıL "IN 


Gral RE N er TER RER HR SEN 
TE‘ er an 2 za in f - Pr “ { 


BE BoRe Di: 


5 a 
BERETEN BARS Er EERAE 


N 


37 


-s»kosop] snyereyg ue Zunuyojuy 10p Jerdsiog -ngouese]] O8] UOA FyOIoffoIA FuwrureIs Isqfos 4FeIgL 9NOTusIsun seq 
OAANNSL VMVOVSOM AYTYIISNVHIS AHA LLVIAUMIHIYAI WANIY INV 
xoy "Is 697 an IA oUQ[NV@d VMVMIHII SUYTAIISNYHIS SIA LYALAOAI 


aprus SS 665 IN 


une 
2 


ni nn 


Eye 


Kt et 


Nr, 501 


Sig. des Königl. Kunstgewerbemuseums - Berlin 


DER SCHAUSPIELER SAWAMURA SÖJURÖ 
Rot, Rosa, Hellblau, Rotviolett, Weiss. Grauer Grund. 
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DIE KURTISANEN DES ÖGIYA ZUR FRÜHLINGSZEIT AUF DER VERANDA DES HAUSES 


(Aus einem Triptychon.) 
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Sie. der Bremer Kunsthalle 


DIE REISE DES NARIHIRA MIT SEINEM GEFOLGE 
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AUSBESSERUNG EINER SPEICHERWAND 


Rot, Gelb, Grün, Blau, Violett, Grau. 
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MUTIER MIT IHREN SICH SPIEGELNDEN KINDERN 


Hellblau, Violett, Schwarz. 
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Nr. 766c Sig. Jaekel 


DIE KURTISANE TSUKIOKA AUS DEM HYÖGO-HAUSE. 
Anlehnung an Utamaros Shömei-Typen. 
Blau, Rot, Grün, Gelb, Rosa, Violett, Schwarz. 
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DER SCHAUSPIBLER ICHIKAWA-YAOZO 


IN DER ROLLE EINES GARNVERKÄUFERS 
Anlehnung an Sharakus Hosoyes. 
Rot, Gelb, Violett 


Nr. 502 Slg. Succo 


DER SCHAUSPIELER MATSUMOTO KÖSHIRÖ ALS JÜRÖBEI 


Schwarz, Hell- und Dunkelorange, Hellblau, Rot. 
Gesicht und Arme in Reliefpressung. 
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Nr. 468 Sig. Succo 


SZENE EINES SCHAUSPIELS, DARGESTELLT VON SEGAWA 
KIKUNOJO, SAWAMURA SÖJÜRÖ UND ARASHI SHICHIGORÖ 


Beispiel für die Experimente in Ösakafarben. 
Braunrot, Braun, Hell- und Dunkellederfarben, Dunkelblau, Schwarz, Hellrot, 
Violett, Gelb, Grau. 
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DIE SCHAUSPIELER 
SAWAMURA SÖJÜRÖ UND ARASHI SHICHIGORÖO 
IN DER ROLLE KÄMPFENDER HELDEN 


Weiss, Blau, Violett. Schwarzer Grund. 
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INTER, Sig. Succo 
SZENE AUS EINEM SCHAUSPIEL, 
DARGESTELLT VON IWAI HANSHIRÖ, ARASHI JONOSUKE UND ARASHI SAMPACHI 
Rotbraun, Hellblau, Violett, Schwarz, Rot, Gelb, Grün. 
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DER SCHAUSPIELER ICHIKAWA DANJÜRÖ VI 
IN DER GLANZROLLE DES DRAMAS SUKEROKU 


Schwarz, Rot, Hellblau, Rotviolett. 


Sig. Hahn 
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Sig. Succo 
YARKUSHA KONO TE KASHIWA. 1303 

Der Schauspieler Ichikawa Yaozö im Alltags- und im Bühnengewand. 

Dunkelblau, Schwarz, Gelb, Rot, Grau. Hellrot, Gelb, Violett, Hellgrau. 
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DAS FÄCHERHAUS BIEIDÖ 
Rotbraun, Violett, Grün, Gelbgrün, Schwarz. 
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AUS EINER SERIE: FRAUEN UND BLUMEN 
Mädchen bei der Toilette. 


Sie. Hahn 
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Nr. 6183 Sig. Hahn 


DIE SCHAUSPIREER 
IWAI KUMESABRÖ ALS ONNA-ZURE IKAZUCHI NO OTSURU 
UND ARASHI OTOHACHI 
ALS KANOKOYAMA UMAYEMON 


Hauptfarben: Rotbraun, Violett, Schwarz. 
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DIE SCHAUSPIELER SEGAWA KIKUNOJÖ ALS FRAU KO-UME 
UND ICHIKAWA YAOZÖ ALS UME NO YOSHIBEI 


Grün, Schwarz, Violett, Gelb, Rosa. 
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Nr. 8043 


OTANI TOKUJI ALS YURANOSUKE 
Aus Toyokunis Nachlass herausgegeben. 


Grün, Rot. 


‚ Schwarz, Gelb, 


Violett 
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Nr. 638 Sig. Succo 
SURIMONO, datiert: 1817 
Ein Schauspieler als Held den Donnergott bekämpfend. 
Rot, Grün, Violett. Goldaufdruck. 


ee: 
Nr. 416 Sig. Succo 
DIE DICHTERIN MURASAKI SHIKIBU BETRACHTET AM BIWASEE DEN VOLLMOND 
Albumblatt. 


Rot, Rotbraun, Lederbraun, Hellblau, Violett, Grau, Schwarz. 
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II ORLU NIS SCHULE 


Sig. Succo 


PORTRÄT TOYOKUNIS III (KUNISADA I) 


Als Andenkenbild gemalt von seinem Schüler Kunimaro. 
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Succo 


Sig. 


287 


Aus Nr. 


(Ein Männerpaar im Utagawastil). 


TTSUI-OTOKO HAYARI-UTAGAWA. 


I 


Schwarzdruck. 


1810. 


Sambas und ihrer Schüler. 


’ 


Porträtbilder Toyokunis 


Band I Bild ı: 


BASHO SANKO 
SADA I 
SAMBA 


SANCHO 


KUNINAGA 
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KUNIMARU I 
TOYOHIRO 1 
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Sig. Succo Sig. Succo 
UTAGAWA TOYOHIRO ]I: UTAGAWA TOYOKIYO 
ZWEI MÄDCHEN, VON EINEM DRITTEN BELAUSCHT, (TOYOHIROS I SOHN KINZÖ): 
ZEIGEN SICH IHRE LIEBESBRIEFE TANZENDE MAUS 


Gelb, Grün, Hellblau, Violett, Schwarz. Dunkel- und Hellblau, Gelb, Grün, Rot. 
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Succo 


Sig. 


DIE SCHAUSPIELER ICHIRAWA DANJURO VIL.ALS SADASUKE JITSU WA SASA NO :GONZA 


UND ONOUE KIKUGORO ALS KOMURASAKI 


KÖSOTEI TOYOKUNI II: 
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Toyokuni segare Toyoshige gwa. 


Signatur: 
(Gemalt von Toyoshige, dem Sohne Toyokunis.) 


Rot, Gelb, Grün, Hellblau, Violett, Schwarz. 
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Slg. Succo 


KUNIMARU II: EINE GEISHA MIT IHRER SHAMISEN 
Rot, Gelb, Grün, Hell- und Dunkelblau, Violett, Schwarz. 


Das Gewand geht von unten nach oben aus Hellblau 
durch Weiss in Violett über. 


I00 


Sig. Succo 


KUNIMARU I: 
DIE SCHAUSPIELER IWAI HANSHIRÖ 
UND SEGAWA ROKÖ 
IN DEM TANZE IMAYÖ NO HARUKUMA 


Rot, Gelb, Gelbgrün, Hellblau, Violett. 
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Sie. Kurth 


SZENE AUS EINEM SCHAUSPIEL 


Unter der Namenssignatur der rote Stempel des Meisters. 


ICHIYUSAI KUNIYOSHI 


SAUVE QUI PEUT 


ICHLYUSAL KUNFYOSHI 
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Blau, Violett, Grün, Grau, Schwarz, Gelb. 


Aus einer Serie lustiger Tierbilder. 
Rot, Hellorange, Hell- und Dunkelblau, Grau, Grün. 
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Sig. Jaekel 


ICHIYÜSAI KUNIYOSHI: DER USUIPASS 
Hell- und Dunkelgrün, Hell- und Dunkelbraun, Blau, Schwarz, 
Hell- und Dunkelgrau. 


Sig. Succo Sig. Succo 
. 2 KUNIMUNE: 
KUNIAKI: SCHAUSPIELER ALS DER 3 | ü 
DAIMYO YENYA AUS DEM RÖNIN-DRAMA Be N EI BNNOTD 
Hell-, Mittel-, Dunkelblau, Rot, Violett, Schwarz. Links oben sein persönliches Wappen. 


Dunkelblauer Grund. Violett, Hellblau, Gelb, Rot. 
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Sig. Succo 
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DER SCHAUSPIELER BANDÖO HIKOSABRÖ 


KUNIHISA 


Vorherrschend gelbe, blaue, graue Töne. 


Lebhafte, bunte Farben. 
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Sig. Jaekel 


KUNIHIRO: SZENE AUS EINEM SCHAUSPIEL, 
DARGESTELLT VON ARASHI KOROKU UND ARASHI KICHISABRÖ 


Grün, Orange, Gelb, Rot, Grau. 
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Japanische und chinesische 
Kunst-Arbeiten und Antiquitäten 


gegründet 1854 


BERLIN W. 8, Mohrenstrasse 7—8 
—-RE X -HAUSI>= 


u 


Japanische Farbendrucke 


in reichster Auswahl 
Schwertzierate, Netzukes, Inros 


Alte China - Porzellane. 


Soeben erschienen: 


Die MOMOCHIDOR]I von UTAMARO 


enthält: ı5 vorzügliche farbige Reproduktionen mit 
deutscher Uebersetzung von Dr. JULIUS KURTH. 


Prospekte gratis. 


Alt-Japan- und 
China-Kunst 


Netzukes, Tsuba’s, Keramiken 


Goldlacke usw. 


China 


Grosse Sammlung von Alt-China- 
Porzellan, Broncen, Alte Stoffe, 
Brokate und Stickereien. 


Ernst Fritzsche, Berlin W. 66 Kıllmst #3 
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r. JULIUS KURTH: DER JAPANISCHE HOLZSCHNITT 


Ein Abriss seiner Geschichte. Mit 75 Abbildungen und 100 Signaturen. Gebunden M. 3.—. 


So weicht denn sein vorzüglicher Abriss nicht nur in den Datierungen und lebensgeschichtlichen Notizen, 
sondern auch in den ästhetischen Wertungen stark von den bisherigen Arbeiten ab. Namentlich dem Seidlitzschen 
Buche ist die wertvolle und gründlichere Art Kurths verhängnisvoll geworden. Das durch ausgezeichnete Abbil- 
dungen reich illustrierte und reizvoll gebundene Werk gibt zugleich die Grundzüge eines vorbereiteten umfang- 
reichen Werkes über die Geschichte des japanischen Holzschnittes. Hannoverscher Courier. 


Bücher über japanische Kunst im Verlag R. Piper & Co., München 


sn 


Dr. Julius KURTH: SHARAKU 


Mit dem Katalog aller bekannten Arbeiten des Künstlers und mit 90 meist ganzseitigen Abbil- 
dungen, darunter drei Farbentafeln. Gross-Oktav. Preis brosch. 15 Mark, geb. 18 Mark. Luxus- 
Ausgabe: 50 num. Exempl. Text auf Japan-Papier. Einband: Japanisch. Hirschleder. 45 Mark. 


Sharaku, dem Daumier des japanischen Farbholzschnittes, hat Kurth eine ganz vortreffliche Monographie 
zuteil werden lassen. — Die bisher düritigen Notizen werden durch die stilkritischen Untersuchungen Dr. Kurths 
merkwürdig belebt und erhellt. Es wird daraus klar, dass Sharaku ein Neuerer, ein Reformator war, der seiner Zeit 
vorausliei und der dies mit Not, Elend und frühem Tode zahlen musste. Durch die Darstellung Kurths verstehen 
wir mit einem Male, dass die innere Entwicklung Sharakus sein Schicksal herbeiführen musste. Und darin liegt 
der Wert dieses vorzüglich ausgestatteten Buches. Neue Züricher Zeitung. 


Dr. JULIUS KURTH: HARUNOBU 


Mit 53 Abbildungen und einer Farbentafel. Gebunden 4 Mark. 


Das Buch behandelt einen der Grossen Japans. Wir wissen, dass mit Harunobu die grösste Epoche des 
japanischen Holzschnittes eintritt, dass er die «Brokatbilder des Ostlandes», den vollen Buntdruck mit beliebig 
vielen Platten, erfunden hat, aber keiner hat so viele Nachahmer gefunden, wie er. Nun ist es dem Verfasser, 
dank seiner ausserordentlichen Sachkenntnis, gelungen, die verschwimmenden Linien schärfer zu ziehen und für 
ferneres Studium über den Künstler trefiliches Material zusammenzubringen. Die Ausstattung des Buches und 
namentlich die Reproduktionen sind sehr gut. Neues Tagblatt, Stuttgart. 
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